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Resumen: En este trabajo se analiza el concepto de ritmo en 
un sentido amplio teniendo en cuenta la multiplicidad de sentidos 
del término, así como otras denominaciones equivalentes o afi nes 
utilizadas a lo largo de la historia. El ritmo de lenguaje y el ritmo 
del verso en concreto son estudiados considerando tres factores 
fundamentales: la organización temporal, la organización prosódi-
ca y la organización propiamente rítmico-métrica. No cabe duda 
del carácter convencional del ritmo poético artístico y de sus para-
lelismos con las artes musicales.
Palabras clave: ritmo, lenguaje, metro, organización tempo-
ral, organización prosódica.
Abstract: The concept of rhythm is analyzed in a gen-
eral sense, while considering the various meanings of the term 
and other equivalent and similar words used historically. Lan-
guage rhythm and particularly verse rhythm are studied from 
three fundamental perspectives: temporal, prosodic and metrical 
organization. There is no doubt about the conventional character 
of artistic poetic rhythm and its parallelism with the musical arts.
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1. El ritmo
EL ritmo, algo no exclusivo de la música o del lenguaje, sino connatural a todo proceso sonoro, motriz o tempo-ral, ha sido siempre un concepto bastante problemático, 
en modo alguno fácil de encerrar dentro de los límites de una 
defi nición.1 Los términos con que se lo designa resultan a veces 
ambiguos y son objeto de empleos no siempre adecuados, hasta 
el punto de que incluso en diccionarios y en escritos técnicos se 
deja a veces sentir esta indefi nición2.
El término “ritmo”, además, se aplica no sólo a una serie de 
sucesos sonoros, sino visuales (el ritmo de una señal luminosa o 
de una sucesión de colores); se habla igualmente de ritmo den-
tro de procesos naturales como las cuatro estaciones del año, al 
igual que se habla del ritmo de la vida; se habla incluso de ritmo 
con referencia no ya a procesos temporales sino a fenómenos 
más bien espaciales: el ritmo de una fachada, o de un grupo es-
cultórico o de un cuadro.
“Is (rhythm) –escribía De Groot3– frequently used for any 
kind of repetition or periodicity in the physical world, also for 
any kind of correspondence in asthetic experience, and, gener-
ally, for practically anything connected with experience as long 
as it is not clearly defi ned”.
Ya Aristides Quintiliano dejaba constancia expresa de esta 
multiplicidad de sentidos del término griego »uqmÕj, poniendo 
además el fenómeno en relación con sucesos no sólo audibles, 
1 El presente trabajo ha sido realizado en el seno del proyecto de investigación FFI 
2008–05611/FILO. El prof. Pedro Pablo Fuentes, de la Universidad de Granada, 
tuvo a bien leer y corregir el original.
2 Cf., por ejemplo, WALTZ 1948, pp. 109 ss.
3 1968, p. 541.
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sino también visibles y tangibles, como, respectivamente, los 
movimientos de la danza o el pulso de las arterias4:
La palabra ritmo se usa en tres sentidos: se dice de los cuerpos in-
móviles (como cuando hablamos de una estatua eurrítmica), de todos 
los móviles (y así decimos que alguien camina eurítmicamente) y, en 
un sentido específi co, de la voz. Acerca de este último nos propone-
mos hablar ahora.
El ritmo es, en efecto, un sistema formado a partir de tiempos dis-
puestos con algún orden, a cuyos estados llamamos ársis y thesis, rui-
do y reposo (...).
Todo ritmo se percibe por estos tres sentidos: por la vista, como 
la danza; por el oído, como el mélos; o por el tacto, como en las pul-
saciones de las arterias. Pero el ritmo musical se percibe por dos, la 
vista y el oído. En música son regulados rítmicamente el movimiento 
del cuerpo, la melodía y la dicción. Cada uno de ellos se observa tanto 
en sí mismo como junto a los demás, específi camente con uno u otro 
o con ambos a la vez5.
Aquí una posible cuestión previa sería la de si es o no natural la 
discontinuidad de los procesos en cuanto se toman como tempora-
les. Cabría en esto la misma doble postura posible en los procesos 
físicos, susceptibles de ser concebidos bien como un todo unitario 
en el que las partículas se imponen sólo como hipótesis necesaria 
o bien como una sucesión de entes o corpúsculos o momentos 
independientes. Lo mismo ocurre con una melodía, con el galope 
de un caballo, con el movimiento de los astros o con los múltiplos 
o las potencias de un número. Hay además en todo esto el pro-
blema añadido del concepto de “natural”: de si lo que percibimos 
o interpretamos en estos procesos es así independientemente de 
que lo percibamos así. Cabría incluso reconcer con García Cal-
vo6 que la noción de “rítmico” es más clara que la de “natural”.
Defi nido el ritmo como “ordenación de los tiempos” (t§xij 
crÕnwn) por Aristóxeno de Tarento, el músico discípulo de Aris-
tóteles, dicha concepción ha sido luego sucesivamente reelabo-
rada, pero no radicalmente cambiada, ni siquiera por los que en 
época moderna se han ocupado de la cuestión desde campos di-
versos, como la lingüística, la música o la psicología.
4 En GALENO (IX 464 Kühn) se compara la sístole/diástole con arsis/thesis de la mú-
sica.
5 De mus. I 13, p. 31 W.-I. Trad. L. Colomer y B. Gil, Madrid, 1996.
6 1979, p. 249 ss.
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Las defi niciones modernas tanto del ritmo en general, como 
del ritmo del lenguaje en particular, insisten en el factor motriz 
o temporal:
All rhythm, it seems likely, is ultimately rhythm of bodily move-
ment (...) The rhythm of speech, therefore, is primarily muscular 
rhythm, a rhythm of bodily movement, rather than a rhythm of sound7.
A su vez, este movimiento regularizado se asocia en muchos 
contextos no lingüísticos con una regularidad temporal más o 
menos estricta8. Y como resultado de todo ello, el ritmo termina 
identifi cándose con patrones de intervalos entre movimientos o 
entre comienzos o cumbres, o con patrones de duración de los mo-
vimientos, antes que con los patrones cualitativos de dichos movi-
mientos. Warren9, por ejemplo, defi nía el ritmo en estos términos:
The serial recurrence of a given time interval or group of time 
intervals, marked of by sounds, organics movements, etc.
Y Sonnenschein10:
that property of a sequence of events in time which produces on 
the mind of the observer the impression of proportion between the du-
rations of the several events or groups of events of which the sequence 
is composed.
Luego, como música y lenguaje tienen en común el operar 
con el sonido, esta concepción cuantitativa del ritmo se transfi e-
re con frecuencia desde el contexto de la música al de la poesía 
y al de la lengua en general, hasta el punto de que con frecuencia 
se ha considerado la duración como el factor primario del ritmo. 
Bien es verdad que también se han alzado voces proclamando 
la insufi ciencia de esta concepción temporal y duracional y la 
necesidad de hacer intervenir otro factor de prominencia, gene-
ralmente de tipo intensivo11.
7 ABERCROMBIE 1965, pp. 7 y 19, respectivamente. En la misma línea, cf. GOODELL 
1901, pp. 91 s.; DE GROOT 1930, p. 227 o FRY 1958, p. 129; 1964, p. 217, todos 
ellos mencionados por ALLEN 1973, p. 97.
8 Por ejemplo, en los ritmos de la naturaleza, en los del pulso, en la respiración o en el 
caminar; otro tanto ocurre en la música y en la danza.
9 1934, s.v.
10 1925, p. 16.
11 Sobre todo esto, cf. ALLEN 1973, p. 97 y LUQUE 1994, pp. 38 ss.
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La idea del ritmo como algo fundamentalmente motriz no es 
cosa de tiempos modernos; está en la base de la formulación 
aristoxénica que terminó imponiéndose en la Antigüedad. Aun 
así, parece que ni el concepto de ritmo ni siquiera el término 
con el que lo designaron los griegos tuvieron desde un principio 
una vinculación directa y primaria con el movimiento y con el 
tiempo.
Así las cosas, tanto en lo que atañe al ritmo en general como, 
y sobre todo, en lo que se refi ere al ritmo del lenguaje, se mantie-
nen con plena vigencia cuestiones como su naturaleza objetiva 
o subjetiva o la importancia que en él hay que reconocerles a 
los factores temporales y no temporales12, o cuestiones como la 
isocronía o anisocronía de los intervalos o patrones rítmicos13 
o como la distinción entre ritmo “primario” y “secundario” o 
como la determinación de los factores que pueden intervenir 
o que de hecho intervienen en el ritmo del lenguaje, es decir, 
los elementos lingüísticos que se muestran con mayor capacidad 
para constituirse en base de ritmo14 (las modulaciones tonales; 
las modulaciones de intensidad y sus relación con las tonales o 
con factores motrices) o como la cuestión del ictus y con ella 
las nociones de arsis (©rsij) y tesis (qsij) en relación con los 
tiempos del fl ujo rítmico15.
2. El ritmo del lenguaje: la articulación del sonus vocis
Ciñéndonos al terreno del lenguaje, es evidente que la reali-
dad sonora del hecho físico de que se sirve como medio, es decir, 
la materia y la forma del signifi cante tal y como se materializa en 
el acto del habla, es algo que ha de ser tenido en cuenta, al me-
nos en sus líneas generales, por todo aquel que, como nosotros, 
pretenda aproximarse a la articulación rítmica de la producción 
oral de dicho sistema de signos16. 
12 Cf., por ejemplo, ALLEN 1973, pp. 97 s.
13 Cf. asimismo ALLEN 1973, p. 99. En lo que se refi ere al ritmo de la lengua, la iso-
cronía real, objetiva, del ritmo ha quedado hoy descartada experimentalmente por 
los estudios de los fonetistas.
14 Cf. de nuevo ALLEN 1973, pp. 99 ss.
15 Cf. LUQUE 1994; 1995, pp. 115 ss.
16 Yo voy a hacerlo aquí sumariamente, de la mano de un fonetista ya clásico, de ab-
soluta solvencia, como es ABERCROMBIE (1967), y de la no menos sabia mano de 
LAVER, en cuyo tratado (1994) se recogen además aportaciones recientes en este 
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La producción del habla es en sí un fenómeno complejo, que 
va desde las fases de iniciación (intervenvión de los músculos 
intercostales y diafragmáticos, los pulmones, etc.), fonación (la 
laringe, las cuerdas vocales) y articulación (rápida modifi cación 
de los órganos del tracto vocálico, los denominados “órganos de 
resonancia” para crear patrones fonéticos que funcionen como 
vocales, consonantes u otras entidades fonológicas), a las fases 
de organización temporal del habla (duración de los elementos 
individuales, velocidad general, continuidad de la cadena ha-
blada), de organización prosódica (control del tono y de la in-
tensidad) y organización rítmico-métrica (la organización de las 
unidades rítmicas superiores –las frases, las palabras–, que, a su 
vez, refl eja la interacción rítmica de las sílabas y el “stress” o el 
“peso silábico”)17.
La interacción de elementos y factores de cada uno de estos 
planos o aspectos de la producción del habla puede dar lugar a 
una serie de rasgos o componentes de dicha habla que constitu-
yen variables independientes y que son relativamente controla-
bles por el hablante; lo cual tiene una trascendental importancia 
en el acto del habla y no puede dejar de ser tenido en cuenta por 
quien pretenda analizarlo.
Todos estos factores, los registros sonoros de la fonación, 
los diversos tipos de fonación, la entidad articulatoria (timbre) 
de los sonidos vocales o consonantes, su entidad temporal (du-
ración, ‘tempo’, continuidad) y prosódica (prominencia, tono, 
intensidad) y su organización rítmico-métrica, constituyen la 
base de la complejísima información que transmite el acto de 
habla; su riqueza semiótica es enorme. En efecto, el mensaje no 
se reduce a lo que podríamos denominar18 “información semán-
tica” (la información normal del lenguaje en cuanto que sistema 
de signos), sino que conlleva también una “información sin-
tomática o indicadora”19 de unas características personales del 
terreno. Al lector deseoso de ampliar cualquiera de las interesantísimas cuestiones 
que yo aquí voy a esbozar lo remito a los escritos de dichos autores.
17 Cf. al respecto, por ejemplo, ABERCROMBIE 1967, pp. 1 ss.; LEHISTE 1970, passim; 
LAVER 1994, pp. 116 ss.
18 Con LAVER 1994, pp. 13 ss.
19 Es lo que ABERCROMBIE denominó “index”, considerándolo como algo propio del 
“medium” (a los rasgos del “medium” portadores de tales signos los denomi-
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hablante20 y una “información reguladora”21, que da a entender 
el deseo del hablante de proseguir o no en el uso de la palabra.
Bien es verdad que estos tres tipos de información no se ca-
nalizan exclusivamente a través de la voz del habla, sino que se 
sirven de otros medios no audibles, visuales, por ejemplo. De 
ahí que, en principio, se suele hablar de dos tipos de medios en 
la comunicación: los vocales, sonoros, audibles (la denominada 
“vocal behavior”) y los no vocales, sino visibles o tangibles (la 
“non-vocal behavior”), como pueden ser el gesto, la postura, la 
mirada, la expresión facial, etc.
La “vocal behavior”, la actuación sonora o vocal es la que 
se sirve del medio del habla, cuyos planos y características ge-
nerales acabo de describir, del “aural medium”, como decía 
Abercrombie. Pero dentro de esta “conducta vocal” se puede 
aún distinguir entre una “conducta verbal” y una “conducta no 
verbal” (“verbal behavior”/“non verbal behavior”): la primera 
es estrictamente lingüística (en ella entran en juego todos los 
componentes y factores del sistema lingüístico); la segunda in-
cluye procesos lingüísticos y no lingüísticos (por ejemplo, los 
implícitos en el tono de voz).
Ateniéndonos al “aural medium” y a la “conducta verbal”, 
su riqueza y complejidad saltan a la vista: se trata de un proceso 
siempre con doble cara, la cara de la forma y la de la materia, la 
del código (“code”) y la del medio (“medium”), la del sistema y 
la de su realización, necesariamente temporal y, por ende, discon-
tinua, es decir, rítmica, en el sentido más elemental del término.
De las fases de producción del habla anteriormente mencio-
nadas nos interesan aquí especialmente las tres últimas: la orga-
nización temporal, la organización prosódica y la organización 
rítmico-métrica.
naba “marcadores atributivos”: indexical features) y lo que LAVER llamó luego 
“evidential information”, transmitida mediante signos del habla que actúan como 
tales “marcadores”.
20 Características físicas (sexo, edad, salud, etc.), transmitidas por los denominados 
“marcadores físicos”, en las que se incluyen rasgos como la “calidad de voz” 
(“voice quality”); “marcadores sociales” (status social, ocupación, educación, 
etc.) e intervienen cosas como el “acento” (“accent”) o el tipo de vocabulario; 
“marcadores psicológicos” (personalidad, situación afectiva, humor), que residen 
en lo que se suele denominar “tono de la voz” (“tone of voice”). Para todo ello, cf. 
ABERCROMBIE 1967, pp. 7 ss.; LAVER 1994, pp. 13 ss.
21 La “regulative information” de LAVER, loc. cit.
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2.1. La organización temporal del sonus vocis
En cuanto a la organización temporal, hay que decir ante todo 
que se produce en términos de duración de los distintos segmen-
tos, de velocidad general del habla y de continuidad de dicha 
habla.
La duración es el tiempo (normalmente milésimas de segun-
do) empleado en un suceso de lengua y viene condicionada tam-
bién por la capacidad perceptiva del oyente, que en condiciones 
óptimas suele ser muy buena22. Los segmentos de la cadena del 
habla tienen cada uno su duración intrínseca, sus propiedades in-
trínsecas de duración; pero dicha duración viene además condi-
cionada por una serie muy compleja de factores, como la lengua 
y el acento del hablante, el “tempo” medio del hablante o su si-
tuación paralingüística o como las peculiaridades articulatorias 
de los segmentos vecinos, la estructura de la sílaba en que fi gura 
el segmento, su naturaleza tónica o átona o su posición en la pa-
labra, el número de sílabas de la unidad superior, etc.23. Ni qué 
decir tiene que una cosa es la duración fonética y otra la cantidad 
fonológica de un segmento o de una sílaba24.
El “tempo” es la velocidad al hablar y reside sobre todo en la 
velocidad de las sílabas. Cada individuo suele tener un “tempo” 
de habla, variable, por supuesto, según las circunstancias.
Con el “tempo” se halla estrechamente vinculada la “con-
tinuidad”, es decir, la incidencia de pausas en la corriente del 
habla, cuántas, cuáles y en qué lugares. Su presencia, tanto si 
se deben a dudas del hablante como si están hechas a propósito, 
suele caracterizar el habla de cada individuo. Estas pausas pasan 
la mayoría desapercibidas para el hablante y para el oyente y, en 
general, contra lo que, en principio, pudiera parecer, no guardan 
especial relación con la sintaxis. 
“Tempo” y “continuidad” son rasgos extralingüísticos con 
una función paralingüística en todo caso25.
22 Aunque también se ve afectada por diversos factores, como, por ejemplo, la dismi-
nución de la intensidad o el ruido: Cf. LEHISTE 1970, pp. 9 ss.
23 Sobre todo esto cf. LEHISTE 1970, pp. 9 ss.
24 Cf., por ejemplo, LEHISTE 1970, pp. 6 ss.; LAVER 1994, pp. 436 ss.
25 Se distinguen en este sentido el habla continua de la no continua; la fl uida, de la 
interrumpida. Se reconocen “pausas vacías” o silenciosas y “pausas llenas” de 
material sonoro no lingüístico.
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Pero todo ello se enmarca dentro del proceso cognitivo de 
planifi cación y ejecución de las unidades de habla. Dicho pro-
ceso es típicamente episódico, lo cual quiere decir que un epi-
sodio de habla es cognitivamente planifi cado como una entidad 
unitaria y ejecutado y percibido como un acto integrado. A este 
episodio se lo ha denominado “cláusula fonémica” (“phonemic 
clause”), que, aunque no siempre, coincide con frecuencia con 
la cláusula sintáctica. 
La cláusula fonémica viene marcada por patrones de tono 
vocal, ritmo e intensidad. El tono es el más obvio de dichos pa-
rámetros26. Los patrones tonales de la cláusula fonémica vienen 
intencionadamente marcados por una palabra, y sólo una, pro-
minente en la percepción, precedida y opcionalmente seguida 
por otras secuencias de habla menos prominentes. En la estruc-
tura de la cláusula fonémica la sílaba acentuada de una palabra 
importante en cuanto a la información se hace intencionadamen-
te más prominente que las demás sílabas de la cláusula.
2.2. La organización prosódica del sonus vocis
En cuanto a la organización prosódica del habla, hay que par-
tir de la idea de que una sílaba resulta más prominente para el 
que escucha en la medida en que el que habla ha hecho más 
esfuerzo para articular los segmentos que la constituyen. Y, si 
todo lo demás es igual, una sílaba es más prominente que otra en 
la medida en que sus segmentos constituyentes tienen una altura 
tonal más elevada (“pitch”), una intensidad mayor (“loudness”), 
una duración más larga (“duration”) o un desvío articulatorio 
mayor a partir de la disposición neutra del tracto vocálico (“ar-
ticulatory quality”).
Los patrones de variación de la prominencia silábica que re-
sultan de la interacción de estos cuatro factores dan a cada len-
gua una textura característica más allá y por encima del detalle 
segmental de dicha lengua; textura que resulta del entretejido 
de tres patrones fundamentales de organización suprasegmen-
tal: la organización prosódica, métrica y temporal del material 
lingüístico.
26 Sobre la correspondencia de los patrones tonales con la cláusula fonémica, cf. LAVER 
1994, cap. 15, a propósito de la “intonational phrase”.
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Esta organización prosódica opera, pues, fundamentalmen-
te con factores de tono (“pitch”) y de intensidad (“loudness”) 
entendidos como rasgos suprasegmentales, distintos, por tanto, 
de los rasgos de tono, sonoridad o intensidad inherentes a cada 
segmento y sobreañadidos a ellos27. Y afecta esta organización 
prosódica a unidades suprasegmentales, es decir, a la sílaba y a 
unidades superiores28.
2.2.1. El tono (“pitch”) del sonus vocis
El tono de la voz pertenece a la dinámica de la voz; es, por 
tanto, un factor controlable, aprendible y adquirible. Se trata de 
un concepto perceptivo, cuyo correlato físico es la frecuencia 
de onda, la frecuencia de vibración de las cuerdas vocales en el 
momento de la fonación; su correlato acústico es la “frecuencia 
fundamental”, que se mide en hertzios. 
La capacidad de percepción del tono en el sistema auditivo 
humano es muy fi na en buenas condiciones.
El “pitch” de la voz fl uctúa continuamente mientras habla-
mos29. Rara vez permanece en una nota mantenida más de una 
fracción de segundo; la mayoría del tiempo del proceso lo pasa 
subiendo y bajando. No es una fl uctuación al azar, sino que sigue 
unos patrones melódicos bien defi nidos (aunque normalmente 
no reconocidos en general) compartidos por la comunidad y que 
tienen una considerable importancia lingüística y social.
Que las lenguas e incluso los dialectos no suenan igual en 
lo que atañe a la fl uctuación tonal es algo que todo el mundo 
sabe; no hace falta un oído especializado para detectar dichas 
diferencias30.
27 Cf. LEHISTE 1970, pp. 2 ss.
28 Aunque, por supuesto, hay que reconocer interacciones de estos rasgos con los 
segmentales.
29 El tono, por supuesto, está realmente presente sólo durante los segmentos sonoros 
(“voiced”), pero nosotros, sin embargo, escuchamos los patrones melódicos de la 
fl uctuación tonal como continuos; los diminutos espacios que los interrumpen, 
causados por la presencia recurrente en el habla de segmentos mudos (sin sonido, 
“voiceless”), pasa desapercibida.
30 La acusación que con frecuencia hace un grupo a otro de que “cantan en vez de 
hablar” reconoce simplemente la existencia de patrones melódicos diferentes. Los 
patrones familiares, de la lengua madre, pasan desapercibidos (“unremarked”): 
no son oídos en términos de tono musical como tal, sino simplemente como in-
dicaciones inmediatas de signifi cados y actitudes. Los patrones no familiares, en 
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En el análisis y descripción fonológicos de los patrones me-
lódicos del habla (algo, por lo demás, común a la melodía del 
habla –“speech melody”– y a la de la música –“musical melo-
dy”–, en cuanto que ambas se basan en patrones de fl uctuación 
melódica) lo importante no es la altura tonal (pitch) absoluta, 
sino que, al igual que en la música, lo que cuenta es la posi-
ción relativa de cada punto respecto a otro dentro del mismo 
patrón; no su frecuencia en términos de número de vibraciones 
por segundo. Además, tanto la melodía de la lengua como la de 
la música pueden ser “transportadas” (cambiadas de tonalidad) 
sin perder su identidad.
Hay, no obstante, una diferencia fundamental entre ambas 
melodías: en los patrones de la musical los intervalos entre los 
puntos son absolutos y constantes; en los de la melodía lingüís-
tica son relativos y variables. Así, un patrón en la melodía lin-
güística puede ser o comprimido o expandido en la dimensión 
del “pitch” y sigue siendo el mismo patrón, aunque en un caso 
los intervalos sean más pequeños y en el otro sean más grandes. 
Esto, en cambio, no puede ocurrir en la melodía musical, pues 
dicho patrón perdería su entidad tonal, quedaría desafi nado (“out 
of tune”), o incluso sería un patrón diferente.
Y esta misma diferencia entre la música y el habla se puede 
apreciar en la dimensión temporal o duracional.
La melodía de la voz del hablante en una ocasión concreta 
no es, como he dicho, un asunto de valores tonales absolutos 
desarrollados por la voz de sílaba en sílaba. El tono (“pitch”) es 
relativo en dos sentidos: en primer lugar, una sílaba se considera 
“alta” o “baja” a partir de un juicio perceptivo que hace el oyente 
en términos de una hipotética ubicación dentro de la gama gene-
ral en la que se cree que se mueve la voz del hablante31. En se-
gundo lugar, el valor tonal de una sílaba dentro de una cadena de 
habla es valorado relativamente por referencia a las inmediatas.
Así, pues, la melodía de la voz de un hablante en una ocasión 
concreta es cuestión de una cadena de valores tonales32 que el 
cambio, en cuanto que no conllevan estas signifi caciones inmediatas, son escu-
chados como fl uctuación tonal; de ahí lo que se dice de “cantar en vez de hablar”.
31 El más grave tono en la voz de un niño pequeño se puede considerar más alto en tér-
minos de frecuencia absoluta que el más alto tono de la voz de un hombre mayor.
32 Esta defi nición de “melodía” deja, por ahora, a un lado las cuestiones de ritmo, que 
también han de ser tenidas en cuenta.
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oyente percibe en la sucesión de las sílabas que va produciendo 
la unidad de habla, dentro del marco de la gama tonal (“pitch-
range”) asumida del hablante. 
Y dentro de esta “gama tonal” hay que tener en cuenta varios 
niveles. Uno es la “gama orgánica” del tono del hablante, que es 
la gama máxima de que es físicamente capaz la voz del hablante, 
dados los factores biológicamente determinados por la anatomía 
y fi siología de su faringe. Un segundo tipo de gama tonal es el de 
la “gama paralingüística” del hablante en el momento: un ajuste 
dentro de la gama orgánica con propósitos paralingüísticos (sor-
presa, angustia, impaciencia, etc.)33. El tercer tipo es la “gama 
lingüística”, la gama dentro de la cual varía habitualmente el 
tono fonológicamente pertinente de la voz del hablante en una 
conversación no marcada paralingüísticamente y neutra actitu-
dinalmente34.
El cuarto tipo de gama tonal, y para nosotros el más impor-
tante, es la “extensión tonal” (“pitch-span”) fonológica, que es 
la gama local (“local range”) dentro de la cual el hablante or-
ganiza los valores relativos de tono con propósitos prosódicos 
dentro del conjunto o de una parte de una unidad fraseológica 
particular.
Así, pues, nuestra percepción del valor tonal lingüísticamente 
relevante de una sílaba dada en una ocasión concreta en boca de 
un hablante concreto es completamente relativa. El oyente tiene 
que tener al menos una hipótesis de trabajo (tácita) de la gama 
orgánica que caracteriza al hablante. Tiene que tener sobreenten-
dida la gama paralingüística en que el hablante se halla. Además 
debe tener una estimación de la anchura normal de la gama lin-
güística del hablante y una determinación del valor de la actual 
amplitud tonal (“pitch-span”) del hablante. Una vez que conoce 
todos estos factores, puede hacer una estimación del valor tonal 
relativo de cada sílaba. 
33 Aquí hay que tener en cuenta también las diferencias entre culturas al respecto.
34 Las lenguas se diferencian en la ubicación de esta gama lingüística dentro de la 
gama orgánica: se dice, por ejemplo, que el español se habla, en conjunto, en una 
gama tonal más baja que el francés. Se diferencian también en la amplitud de la 
gama lingüística: se dice, por ejemplo, que la gama del mandarín es más amplia 
que la del francés.
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La descripción fonética de los fenómenos tonales se limita 
convencionalmente a marcar los movimientos tonales relativos 
dentro de la gama lingüística.
El análisis de la melodía del lenguaje es importante por lo que 
entraña de soporte de índices afectivos, pero sobre todo por el 
hecho de que constantemente proporciona patrones de soporte 
lingüístico que operan simultáneamente con los patrones consti-
tuidos a base de rasgos segmentales y con algunos otros rasgos 
dinámicos.
La fl uctuación tonal tiene así una función “indicadora” (“in-
dexical”, según Abercrombie)35 y una función lingüística; y esta 
segunda es básica en el sentido de que los signos “indicadores” 
están sobreimpuestos sobre los patrones de soporte lingüístico.
La fl uctuación tonal, en su función lingüística, puede ser de-
nominada “melodía del habla” (“speech melody”); y dicha me-
lodía es parte de la forma de una lengua, exactamente igual que 
lo son los segmentos.
Las funciones lingüísticas de la melodía son muy variadas, 
pero fundamentalmente de dos tipos: en un caso los patrones 
melódicos forman parte de la estructura de la frase (“sentence”); 
en otro, lo son de la estructura de la palabra (“word”). A lo pri-
mero se lo denomina “entonación” (intonation); a lo segundo 
“tono” (tone)36. En cada lengua la función es predominantemen-
te de un tipo o de otro, de modo que las lenguas del mundo se 
pueden dividir en lenguas de entonación (“intonation langua-
ges”) y lenguas de tono (“tone languages”).
Laver37 establecía una distinción entre dos usos fonológicos 
diferentes del tono, sobre la base del dominio lingüístico en el 
que los patrones tonales ejercen sus funciones contrastivas. El 
primero es el empleo del “pitch” en “sistemas tonales” (“tone 
systems”), en los cuales sirve para diferenciar unidades en el ni-
vel de las palabras aisladas o de las sílabas aisladas38. El segundo 
es el uso del “pitch” en “sistemas de entonación”, en los cuales 
sirve para identifi car entidades lingüísticas en niveles superiores 
35 Cf. supra.
36 Cf., por ejemplo, LUQUE 2006; 2006b, pp. 13 ss.
37 1994, p. 462 ss.
38 PIKE 1948. 
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a la palabra, en el nivel de la frase (“phrase”) y de la oración 
(“sentence”).
En la distinción general entre lenguas de tono y lenguas de 
entonación hay ulteriores diferencias tanto en la forma como en 
la función de los patrones melódicos39. En algunas lenguas de 
tono, por ejemplo, los patrones pueden servir para distinguir pa-
labras completamente independientes que de otro modo serían 
iguales. En otras lenguas de tono los patrones pueden tener una 
función gramatical, marcando la distinción entre tiempos verba-
les, por ejemplo; sin olvidar, por supuesto, la función culminati-
va y demarcativa que dicha prominencia tonal ejerce en las pala-
bras identifi cándolas como tales unidades rítmico-articulatorias. 
En las lenguas de entonación los patrones melódicos, aparte de 
su función demarcativa como señaladores de los límites de frase, 
pueden determinar tipos de oración: declarativa o interrogativa, 
orden o petición, dependiente o independiente.
Dentro de los sistemas de tono, en los cuales, los patrones 
tonales contribuyen a la identifi cación léxica de palabras indi-
viduales, se pueden distinguir dos tipos de este tono léxico: uno 
en que el dominio de la conducta tonal lingüísticamente signifi -
cativa es la palabra entera; otro, en que el dominio signifi cante 
es la sílaba40.
El tono es usado fonológicamente con una función de ento-
nación cuando los patrones melódicos signifi cativos de movi-
mientos tonales se distribuyen sobre unidades mayores que la 
palabra. Es lo que ocurre en inglés, lengua que es la que más se 
ha estudiado en este aspecto41.
2.2.2. La intensidad (“loudness” o “scale”) y “sonoridad” 
del sonus vocis
La intensidad del medium depende de la fuerza con que el 
aire es expulsado desde los pulmones mientras vibran las cuer-
das vocales. La escala de intensidad de que es capaz la voz hu-
mana es muy considerable, pero es un rasgo fácilmente contro-
lable y puede ser automática e inmediatamente controlado por el 
39 Cf. ABERCROMBIE 1967, p. 108.
40 LAVER 1994, p. 462.
41 LAVER 1992, pp. 483 ss.
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hablante, acomodándolo a las condiciones en que se encuentre. 
Los ajustes son muy exactos y el “feed-back” sobre el que se 
basa este control fi no es casi completamente auditivo. El control 
se hace menos exacto cuando hay interferencias en la escucha42.
Cada cual al hablar cubre, en momentos diferentes, una am-
plia gama de intensidades. Pero individualmente hay muy distin-
tos grados en la intensidad media del habla de cada uno43.
La intensidad tiene poca importancia lingüística: esto se ve 
en el hecho de que un hablante de poca calidad en su intensidad 
apenas reproduce contrastes de intensidad o casi prescinde de 
ellos; y esto no importa e incluso puede pasar desapercibido44.
Como siempre, hay que distinguir entre medidas físicas y co-
rrelatos perceptivos: lo mismo que la altura tonal (“pitch”) es el 
correlato perceptivo de la frecuencia, como medida física, la so-
noridad (“loudness”) es el rasgo perceptivo relativo al concepto 
físico de “intensidad”.
El oído humano tiene una extraordinaria capacidad sensitiva 
para la intensidad de los sonidos y puede abarcar y apreciar una 
gama admirable de intensidades.
Se ha defi nido la sonoridad de un segmento como su inten-
sidad (“loudness”) relativa a la de otros sonidos con la misma 
duración (“lenght”), “stress” y tono (“pitch”). La “jerarquía de 
sonoridad” generalmente aceptada, en líneas generales es la si-
guiente, de mayor a menor:
    vocales (“vowels”)
     vocales bajas (“low”)
     vocales medias (“mid”)
     vocales altas (“high”)
    “glides”
    líquidas (“liquids”)
    nasales (“nasals”)
    obstructivas (“obstruents”)
    fricativas (“fricatives”)
    africadas (“affricates”)
    oclusivas (“stops”).
42 Las mujeres bajo el secador de la peluquería hablan más fuerte que de costumbre o 
de lo que ellas quisieran hablar en público.
43 Se ha dicho incluso, aunque esto no está comprobado, que hay diferencias de 
intensidad media entre lenguas: los egipcios y los árabes parece que hablan con 
más intensidad que los escoceses.
44 Sobre todas estas cuestiones sigo a ABERCROMBIE 1967, pp. 95 ss. y a LAVER 1994, 
pp. 500 ss.
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Asumiendo que se puede establecer un principio de sonori-
dad relativa para las reglas lingüísticas generales que gobiernan 
la secuencia segmental dentro de la sílaba, se siguen dos con-
secuencias: la primera es que cada sílaba estaría internamente 
caracterizada por un “perfi l de sonoridad” a lo largo de sus seg-
mentos constituyentes; la segunda, que todas las sílabas serían 
susceptibles de ser referidas a sus sílabas vecinas de la unidad de 
habla en una jerarquía de prominencia silábica relativa45.
En general, se puede decir que la intensidad parece explotada 
en la comunicación lingüística mucho menos que el tono.
Las diferencias de intensidad pueden contribuir a la percep-
ción del “stress” de una sílaba dada en determinadas lenguas.
Más allá de la sílaba el uso lingüístico de la intensidad como 
rasgo prosódico es comparable en cierto modo al del tono.
2.3. La organización rítmico-métrica del sonus vocis
Y pasamos así al último escalón de la producción del lengua-
je, el de la organización rítmico-métrica.
Abercrombie46 incluía el ritmo entre los rasgos que consti-
tuyen la “dinámica de la voz”, rasgos todos ellos controlables, 
aprendibles y, por tanto, adquiribles. Para Laver, la “metrical 
organization of speech” es el sexto y último elemento de la pro-
ducción del habla, tras la iniciación, la fonación, la articulación, 
la organización temporal y la organización prosódica.
El habla depende de la respiración: la corriente de aire no es 
continua, sino que consiste en una rápida fl uctuación que refl eja 
las contracciones y relajaciones de los músculos respiratorios; 
cada contracción de dichos músculos es lo que los fonetistas de-
nominan “chest-pulse”, que coincide con una sílaba47; con estos 
impulsos, reforzándolos, coincide otro tipo de impulso menos 
frecuente, el denominado “stress-pulse”. El ritmo del habla se 
constituye a base de estos dos tipos de impulsos; es un producto 
del modo en que se combinan al producir una corriente de aire 
para hablar. Dicho ritmo está de hecho en la corriente de aire, 
45 Esta segunda consideración contribuye a la noción de “peso silábico” para explicar 
la percepción del ritmo de las unidades fraseológicas.
46 1967, pp. 95 ss.
47 STETSON 1951.
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antes de que en ella tomen cuerpo las vocales y las consonantes 
de las palabras48. En este sentido se puede decir con García Cal-
vo49 que el ritmo del lenguaje es “prelingüístico”, en cuanto que 
“común con todo proceso temporal”.
El ritmo del habla, como el de otras actividades humanas, 
surge así de la recurrencia de los movimientos implicados en la 
producción silábica y en la producción del “stress”50 o de otro 
tipo de prominencia, como el peso silábico51.
48 ABERCROMBIE 1965, p. 17. Sobre estos condicionamientos respiratorios y motrices 
del lenguaje, cf. BALBÍN 1968, pp. 61 ss.
49 1979, p. 251.
50 Cf. ABERCROMBIE 1967, pp. 96 ss., quien, en consecuencia, reconocía dos tipos de 
ritmo en el lenguaje: uno determinado por la producción silábica (“syllable-ti-
med”), en el cual la regularidad se halla en la periodicidad de los movimientos de 
articulación, mientras que los de “stress” son irregulares; otro determinado por el 
“stress” (“stress-timed”), en el que ocurre al revés.
Siendo las demás cosas iguales, una sílaba es más prominente que otra en la me-
dida en que sus segmentos constituyentes presentan un tono (“pitch”) más alto, 
una intensidad (“loudness”) mayor, una duración más larga o un mayor desvío 
articulatorio del tracto vocálico respecto de la posición neutra.
Semejante caracterización compara tácitamente dos sílabas de igual estructura 
fonológica. Cuando a igualdad de todo lo demás una sílaba se hace más promi-
nente por exageración de uno de esos cuatro rasgos, se dice que esa sílaba más 
prominente recibe más acento (“stress”).
En esta defi nición el “acento fonético” (“phonetic stress”) es un fenómeno de 
gradación y la realización fonética de una sílaba se puede decir que muestra un 
grado mayor o menor de “stress” relativo a la manifestación de alguna otra sílaba.
El “stress” se puede así considerar una propiedad fonológica de la sílaba y se pue-
den establecer inicialmente dos tipos de sílabas, “acentuadas” y “no acentuadas” 
(“stressed” y “unstressed”) usando dos grados de “acento fonológico” (“phono-
logical stress”).
La ubicación del acento fonológico en una sílaba concreta de una palabra es una 
propiedad defi nidora de dicha palabra; así se habla de “acento de palabra” (“word-
stress”) o acento léxico (“lexical stress”). Se usa también el término “accent” o 
“word-accent” para el concepto de “lexical stress”, lo cual puede ser útil cuando 
uno quiere distinguir entre “word-accent” como algo potencial en la ubicación nor-
mal del “stress” en una palabra y “stress” como la ubicación de hecho en una oca-
sión determinada: algo así como distinguir entre “acento” y “refuerzo o énfasis”.
La manifestación fonética del acento (“stress”) varía de una lengua a otra. Para 
todo ello, cf. LAVER 1994, pp. 511 ss.
51 Un segundo modo por el que las sílabas se pueden diferenciar en prominencia es el 
“peso silábico” (“syllable weight”), que es en parte un concepto fonológico basa-
do en la constitución segmental de la estructura de las sílabas. Dependiendo de su 
confi guración estructural las sílabas pueden ser consideradas métricamente como 
“pesadas” (“heavy”) y “ligeras” (“light”) en prominencia. 
Una tercera vía por la que las sílabas pueden alcanzar prominencia, dentro del 
marco general del peso silábico, es la sonoridad característica de sus segmentos 
individuales constituyentes. Cf. LAVER 1994, p. 512 ss.
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La base rítmica del verso y de la prosa es así la misma: ambos 
no son otra cosa que el resultado de explotar y organizar ciertos 
aspectos sonoros del habla o, mejor dicho, los movimientos que 
sustentan dichos fenómenos sonoros. Toda organización rítmica 
del habla artística, incluso la del más sofi sticado de los versos, 
descansa y se sustenta en los patrones o factores articulatorios y 
rítmicos intrínsecos al habla normal52. El ritmo del habla coti-
diana es el fundamento del ritmo del verso en la mayoría de las 
lenguas53.
Por ello los hablantes de una lengua se hayan capacitados 
para producir y reconocer dichos efectos rítmicos sin necesidad 
de un estudio especial de prosodia o de métrica; el oyente reco-
noce el ritmo que emite el hablante en la medida en que, como 
miembro de la misma comunidad lingüística, mantiene con él lo 
que Abercrombie denominaba una “empatía fonética”54.
La cadena hablada se percibe generalmente como pronuncia-
da con un cierto ritmo. La percepción de ese ritmo del habla 
consiste en el reconocimiento por parte del oyente de una recu-
rrencia cuasi periódica en el tiempo dentro de un tipo dado de 
unidad del habla. Dicha recurrencia descansa o bien en la mera 
sucesión discontinua de las unidades de articulación (las síla-
bas, las palabras o las frases, claramente demarcadas mediante el 
“stress” u otro tipo de fenómenos como las infl exiones tonales), 
en cuyo caso nos hallamos más cerca de lo que se suele denomi-
nar “ritmo primario”, o bien en la aparición más o menos regular 
(como mínimo, consabida) de unas cimas de prominencia55 que 
marquen unas sílabas frente a otras y den lugar a la alternancia 
de momentos distintos propia de un “ritmo secundario”.
52 HARDING 1976, pp. 17 ss., 29 ss.
53 ABERCROMBIE 1967, p. 98.
54 1965, p. 19.
55 Prominencia conseguida mediante el acento silábico (“syllable stress”) o/y el peso 
silábico (“syllable weight”). Para una exposición de conjunto de los recientes 
avances de la fonética en este sentido, véase LAVER 1994, pp. 513 ss, donde se pasa 
revista a la prominencia conseguida mediante el acento silábico (los mecanismos 
empleados en su producción, los rasgos acústicos implicados, el “acento de frase”, 
el acento fonológico y sus funciones) o mediante el peso silábico (estructura de 
la sílaba, tipos según el peso); se estudian luego los diferentes patrones de acento 
léxico en diversas lenguas (acento fi jo/variable, colocación del acento determina-
da por el peso silábico, acento sintáctico) y, por último, se discute sobre la relación 
entre la prominencia silábica y el ritmo percibido en las secuencias de habla.
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Por “ritmo primario”, o “cardíaco”, se entiende la mera se-
cuencia de sucesos o elementos perceptibles, separados entre sí 
por unos intervalos determinados56. En el “ritmo secundario”, 
en cambio, ya no se trata de la simple presencia/ausencia de un 
fenómeno, sino de una secuencia de, como mínimo, dos fenóme-
nos distintos en alternancia regular o, al menos, consabida57. En 
este ritmo secundario, es decir, en el ritmo propiamente dicho, el 
proceso  supone la sucesión alternativa de sucesos o momentos 
que se reconocen como diferentes, x y 0, cuya diferencia es la 
condición de que uno de ellos, 0, se reconozca en ese retorno 
sucesivo como siendo el mismo58. 
Abercrombie, adoptando las categorías de ritmo lingüístico in-
troducidas por Pike59, entendía aún la isocronía como una carac-
terística del ritmo lingüístico de todas las lenguas. Dicha isocro-
nía, sin embargo, ha quedado experimentalmente descartada por 
los estudios fonéticos posteriores, que han optado por una “iso-
cronía subjetiva” en la que todo se reduce a una especie de “ten-
dencia”. Estas teorías orientadas hacia la subjetividad implican
56 Se trata, por tanto, de la simple presencia/ausencia de un suceso o estímulo (x  x  x 
x...). Es lo que ocurre con el pulso cardíaco o, ya dentro del lenguaje, con la mera 
sucesión de unidades de producción (sílabas, palabras, frases) en la cadena habla-
da; dicha cadena, en cuanto que proceso sonoro discontinuo, ya es en sí rítmica en 
este sentido de ritmo primario.
57 Se trataría como mínimo de una secuencia x  0  x  0  x..., o, ya en el lenguaje, por 
ejemplo, no de una sucesión sílaba-silencio-sílaba-silencio..., sino además de dos 
tipos distintos de sílabas. Y otro tanto cabría decir en el nivel de las palabras o en 
el de las frases. Cf., por ejemplo, CHATMANN 1965, p. 22; ALLEN 1973, pp. 101 ss.
58 Ahora bien la diferencia entre x y 0 no es simultánea, sino anterior a las nociones 
lógicas de “identidad” y “diferencia”: 0 no retorna porque sea 0, sino que es 0 
porque retorna. Esto además exige que el ritmo se fundamente en una condición 
lógica, la de que los momentos sean solamente “uno u otro”, “o sí o no”.
La alternancia rítmica de esos dos momentos x y 0 tiene dos posibilidades y sólo 
dos: la simple 0  x  0... o la reduplicativa 0  x  x  0  x  x  0... No cabe, por ejemplo, 
una sucesión 0  x  x  x  0, pues el x medial no se identifi caría como tal. Tampoco 
cabe la alternancia 00  xx  00, pues en la alternancia reduplicativa 0  xx  0  xx el 
elemento x alterna con 0 en cuanto que reduplicativo (en la alternancia simple 0 x 
0... lo hacía en cuanto que no 0) y no cabe, por tanto, otro elemento reduplicado.
De estos dos tipos de alternancia rítmica dependen en cierto modo los dos tipos 
básicos de compases, los binarios y los ternarios: de la alternancia simple o bina-
ria procede el compás o metro ternario, en el que uno de los momentos mide doble 
que el otro; de la alternancia reduplicada o ternaria procede el compás binario, en 
el cual valen lo mismo el momento reduplicado (xx) que el no reduplicado (0). Cf. 
GARCÍA CALVO 1979, pp. 252 ss.
59 1946.
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que la verdadera isocronía se reduce a un patrón subyacente en 
la estructura profunda, la regularidad de cuya realización de su-
perfi cie es perturbada por factores relacionados con la estructura 
fonética, fonológica y gramatical del habla, a base de unos pa-
trones cuyas complejas reglas están aún por explicar completa-
mente60. Aunque, evidentemente, las cosas no son tan simples: 
las distorsiones rítmicas no parecen venir sólo de esa estructura 
externa fonológica o gramatical del habla, sino que parecen re-
sidir también en la propia naturaleza de la producción del habla; 
a lo que hay que sumar las variabilidades adicionales impuestas 
por las diferencias entre hablantes, por el “acento”, el estilo, las 
circunstancias, el humor, etc.
Todo ello hace que el material del habla no sea nunca com-
pletamente predecible; el oyente se ve así obligado a recuperar 
la intención del hablante a partir de la evidencia temporal de la 
señal lingüística.
Es, pues, fundamental la cuestión de la objetividad o subje-
tividad del ritmo, la distinción entre “ritmo objetivo” (el cons-
tituido por una serie de elementos formales sucesivos) y “ritmo 
subjetivo” (que reside en unos elementos funcionales que perte-
necen a la experiencia subjetiva61); en otras palabras, determinar 
si el ritmo se produce (es decir, es cosa del emisor o de la señal 
en sí) o se percibe (o sea, es algo impuesto por el receptor62).
La experimentación psicológica y fonética tienen más que 
comprobada una gran capacidad nuestra para experimentar y per-
cibir el ritmo, capacidad que no se reduce a la simple recepción 
de los estímulos externos, es decir, a una “percepción analítica”, 
60 Se trata, pues, de un terreno abierto a nuevas investigaciones y lleno de sugerencias 
para la fonética y la fonología modernas: cf. LAVER 1994, pp. 524 ss. y 533, con 
indicaciones bibliográfi cas al respecto.
61 Las unidades básicas del ritmo son siempre elementos motrices; en la lengua, por 
ejemplo, las sílabas; en la música, cada uno de las notas o tonos; en la danza, 
los movimientos del cuerpo. Las diferencias entre las unidades básicas (es decir, 
entre los tiempos marcados y no marcados de dicho ritmo) pueden establecerse 
en el ritmo subjetivo sin necesidad de una percepción previa objetiva. Como muy 
bien dijo DE GROOT, las diferencias rítmico-funcionales entre las unidades básicas 
del ritmo objetivo pueden realizarse de cualquier manera imaginable. En cambio, 
estas diferencias en el ritmo subjetivo son siempre de “Auffälligkeit”, es decir, de 
“capacidad de llamar la atención”, de “prominencia”.
62 Cf., al respecto, por ejemplo DE GROOT 1932, pp. 177 s. o GARCÍA CALVO 1975, pp. 
18 ss.; LUQUE 1994, pp. 97 ss.
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sino que alcanza igualmente a la predicción y expectativa de los 
estímulos venideros, de forma que fácilmente capta cualquier 
fallo en la organización de los sucesos rítmicos (la “percepción 
predictiva”) y llega incluso a una “predicción constructiva”, pro-
ducto de nuestra predisposición a imponer patrones rítmicos y 
estructuras organizativas en aquellas realidades que percibimos 
(entre ellas, por supuesto, los procesos sonoros o temporales, en 
general), aun cuando en dichas realidades o secuencias no haya 
unos estímulos objetivos que induzcan a ello.
La percepción del ritmo es algo inherente en nuestra expe-
riencia de secuencias de sucesos en el dominio temporal: ante 
todo hay que decir que nuestro sistema auditivo es extremada-
mente sensible a los fenómenos rítmicos; cualquier oyente cap-
ta la regularidad de los golpes rítmicos en la música y percibe 
perfectamente cualquier desviación de un ritmo establecido; un 
simple golpe sincopado lo percibimos enseguida claramente 
como fuera de paso en relación al ritmo de la frase. Es la “per-
cepción analítica”.
Y esta capacidad para percibir la desviación rítmica de un úni-
co golpe sincopado se asienta en el hecho de que el oyente ha de-
sarrollado una expectación de la ejecución rítmica por referencia 
a la cual juzga dicha desviación; es la “percepción predictiva”.
Pero además la percepción del ritmo, en general, como ya 
dije, y la del ritmo del habla, en particular, no es sólo analítica 
y predictiva, sino que puede ser también constructiva; la deno-
minada “percepción constructiva”: nuestro sistema cognitivo 
no se resiste a imponer unos patrones rítmicos en aquello que 
percibe, aun cuando para ello no exista un estímulo objetivo; es 
el ejemplo tantas veces aducido de los golpes del péndulo del 
reloj, objetivamente iguales, sobre los que tendemos a imponer 
una organización subjetiva y arbitraria, que podemos modifi car 
a voluntad. Y otro tanto puede ocurrir con los pasos al caminar. 
La lengua ofrece muchos ejemplos de esta tendencia o dispo-
sición cognitiva a imponer construcciones rítmicas al material 
auditivo63. Esta formación de hipótesis rítmicas sobre el habla 
63 Experiencias en las que, por ejemplo, se hace que un oyente vaya marcando sobre la 
mesa los golpes que percibe del habla continua muestran que dicho oyente marca 
un ritmo más regular que el que conlleva de suyo el material lingüístico.
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se puede decir que forma parte de unas estrategias cognitivas: se 
trataría en último término de imponer patrones cognitivos sobre 
el material sensorial con vistas a hacerlo disponible para su pro-
cesamiento ulterior.
Pero, dejando a un lado todas estas reservas sobre la variabi-
lidad o la “irregularidad” del ritmo del habla, los fonetistas reco-
nocen hoy como un hecho el que en el ritmo del habla se suman 
unos fenómenos de prominencia objetiva64 con unos procesos 
de construcción cognitiva. Y entienden que el ritmo percibido 
es una propiedad del habla que emerge de la coincidencia de 
sonoridad segmental, peso silábico y “stress” léxico (acento de 
palabra) en el léxico de una lengua y del empleo pragmático 
de dicho léxico en las unidades fraseológicas de dicha lengua65. 
A partir de una hipótesis de trabajo como ésta, que concibe el 
ritmo como una propiedad emergente, se deduce que en una 
lengua dada, dentro de unidades fraseológicas de “tempo” nor-
mal, la percepción del ritmo depende directamente del modo en 
que es capaz de fl uctuar la prominencia de sílabas sucesivas. Y, 
dado que dicha prominencia relativa se ve como producto de la 
combinación de la sonoridad segmental con el peso silábico y el 
“stress” léxico, se intenta explorar en cada caso, en cada lengua, 
las posibilidades rítmicas que resultan de las permutaciones de 
dicha combinación66. 
3. Las reelaboraciones artísticas del ritmo del habla. Proble-
mas de su estudio
En cualquier hecho de habla van implícitos todos estos facto-
res sonoros: timbres, tonos, intensidades, duraciones, “tempo”, 
unidades de articulación mayores o menores, etc. Todo lo cual 
se complica si de dicha habla se pretende hacer un uso artístico, 
si se pretende un habla literaria. Dicha habla artística se sirve, 
no podía ser de otra forma, de los materiales del habla normal, 
entre ellos de estos factores o componentes fónicos: “toda obra 
64 Que, como ya he dicho, se hace residir en el peso silábico, en la sonoridad de los 
segmentos de cada sílaba y en el “stress” de dichas sílabas.
65 Se entiende que algunas de estas unidades fraseológicas (utterances) resultan más 
regulares rítmicamente que otras dentro de la misma lengua y que pueden además 
añadir componentes de entonación que afectan a la temporización.
66 Cf. de nuevo para todo esto, por ejemplo, LAVER 1994, p. 527.
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de arte literaria es, antes que nada, un conjunto de sonidos de los 
cuales emana el signifi cado”67; hasta en aquéllas en que este me-
dio sonoro queda reducido al mínimo, como puede ser el caso de 
una novela, el estrato fónico mantiene su importancia decisiva. 
Imagínese entonces la importancia de este componente sonoro 
en la expresión literaria antigua, que, incluida la prosaica, iba 
destinada ante todo y sobre todo a la ejecución oral. En toda 
obra literaria desempeñan una función de primer rango todos 
los factores fónicos (las calidades fónicas o fónico-prosódicas 
de las distintas unidades lingüísticas; la relaciones sonoras en-
tre dichos componentes distribuidos en la cadena hablada, las 
rimas, las imitaciones sonoras –la denominada “armonía imitati-
va”–, toda la “orquestación” del habla) y, entre ellos los factores 
rítmico-métricos, es decir, todo lo referente a la articulación del 
fl ujo sonoro del habla68.
El lenguaje versifi cado surge, pues, del habla normal, a base 
de un proceso de estilización y esterotipación de determina-
das formas, algunas de las cuales llegan a fi jarse como “formas 
métricas”. Este proceso de estereotipación del habla, a través 
de esa modalidad de habla que en otra ocasión69 he denomina-
do “habla marcada”, está en el origen del sistema musical y del 
sistema versifi catorio. Se trata de unas unidades lingüísticas, fra-
seológicas, que por las razones que sea llamaron especialmente 
la atención de los hablantes, los cuales en el contexto del rito o 
del mito las repitieron una y otra vez. A base de ser repetidas e 
incluso subrayadas con movimientos corporales se va fi jando 
progresivamente su estructura rítmica hasta que queda defi nida 
como una auténtica forma métrica, dispuesta ya para ser cumpli-
mentada a base otros materiales lingüísticos. Estas formas mé-
tricas o versifi catorias, una vez consolidadas constituirán incluso 
unas unidades autónomas, que no tienen por qué coincidir con 
las unidades fraseológicas del habla normal70. Esto, por supues-
to, se da en el verso, la fuerza de cuyo funcionamiento consistirá 
67 WELLEK-WARREN 1953, p. 187.
68 Cf. WELLEK-WARREN 1953, pp. 188 ss.; HERESCU 1960, pp. 12 ss., donde se recogen 
una serie de pasajes que refl ejan la especial importancia que los antiguos griegos 
y latinos concedían a los recursos fónicos en la elaboración artística del lenguaje. 
69 LUQUE 1998; 2002.
70 Es la independencia que ya les reconocía COHEN 1996.
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precisamente en esa relación dialéctica, esa “violencia organiza-
da”, que se establece entre estas unidades rítmico-métricas nue-
vas, “artifi ciales” por así decirlo, y las unidades normales del ha-
bla (las palabras, las frases, unidades conceptuales y gramaticales, 
pero también unidades rítmicas naturales de la producción del 
lenguaje)71. En la prosa la situación es distinta: el período en ella 
es menos autónomo, se halla más sometida a las unidades concep-
tuales o incluso gramaticales, lo cual no quiere decir que no sea 
una unidad esencialmente rítmica, antes que unidad conceptual.
En el lenguaje versifi cado la cadena hablada aparece con una 
organización especial, basada en la recurrencia de determinados 
fenómenos (número y/o tipo–largas/breves, tónicas/átonas–de 
sílabas, distribución de fonemas, morfemas, etc.). Así se carac-
teriza frente al término opuesto, la denominada “prosa”. Pero, 
como en otras muchas dicotomías lingüísticas, por un lado, el 
término positivo aparece con frecuencia hipercaracterizado, con 
marcas distintivas redundantes; por otro, el término negativo (la 
prosa) puede tener algunas de las características del positivo72.
Dichos rasgos y características han de ser, por supuesto, 
siempre predecibles. Sobre su base se crea en el lenguaje versi-
fi cado, y mutatis mutandis en la prosa rítmicamente articulada, 
una trayectoria circular, no lineal, unas unidades que, según he 
dicho, no tienen por qué coincidir con las oraciones.
El estudio de todo este componente fónico del habla y, en 
particular, del habla artística, lleva en sí la difi cultad de la co-
munidad de conceptos y, sobre todo, de términos, con la músi-
ca. Habla y música son dos fenómenos distintos, pero absoluta-
mente paralelos; es más, en último término, son dos desarrollos 
distintos de una misma célula germinal, la capacidad vocal del 
hombre y la utilización de dicha capacidad para comunicarse. Si 
en sí habla y música van esencialmente unidas, lo están también 
sus respectivos análisis; históricamente así ha sido: la teoría mu-
sical se halla en la base del análisis de la articulación sonora del 
lenguaje que llevan a cabo no sólo la métrica sino también la 
retórica o la gramática, en sus capítulos de fonética, de ahí que 
muchos conceptos y términos de aquélla se hayan trasplantado a 
71 Cf. MAROUZEAU 1949, p. 209.
72 RODRÍGUEZ ADRADOS 1969, p. 640.
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los otros ámbitos, dejando abierta una brecha para todo tipo de 
tergiversaciones y malentendidos: conceptos y términos relati-
vos al tono, a la intensidad, al acento, a los timbres, a las unida-
des rítmico-métricas, comunes a todos estos ámbitos y, en buena 
parte, difundidos en todos ellos a partir del campo de la música, 
requieren siempre una matización para ser entendidos en su jus-
to sentido de acuerdo con el contexto en que se los emplea.
Huelga, por tanto, insistir aquí en los problemas que entraña 
el concepto y el término “ritmo”.
Dos cuestiones, sin embargo, a las que de un modo u otro ya 
me he referido no pueden ser pasadas por alto en este punto: una 
es la necesaria pertinencia lingüística de los elementos que in-
tervienen en el ritmo artístico del lenguaje73; es evidente que en 
cada lengua para que un elemento pueda ser base de este ritmo o 
intervenir de en él de algún modo ha de tener carta de naturaleza, 
es decir, ha ser pertinente en el sistema de dicha lengua.
La segunda cuestión es el carácter convencional de este rit-
mo artístico. En efecto, en una secuencia rítmica los patrones 
o intervalos en que se organiza no han de ser necesariamente 
iguales, ni siquiera regulares; basta con que sean consabidos, 
convenidos74. Esta convencionalidad no afecta sólo al ritmo del 
lenguaje, cuyo sistema es todo él convencional, sino a cualquier 
tipo de secuencia rítmica.
4. El ritmo y el metro
Pues bien, tras este breve recorrido sobre una serie de pers-
pectivas modernas acerca del ritmo del lenguaje, el natural y el 
artístico, viene a cuento volver la vista a algunos puntos espe-
cialmente relevantes de las antiguas doctrinas al respecto, a la 
teoría rítmico-métrica que terminó consolidándose en el seno de 
las antiguas artes musicales, desde donde se difundió al ámbito 
de la retórica y de la gramática y se perpetuó, en conceptos y 
términos, hasta nuestros días.
Según una clasifi cación, al parecer, bastante extendida, den-
tro de las artes de lo bello, lo que hoy entendemos por “bellas 
artes”, se distinguían dos grupos75, un doble trío: de un lado las 
73 Cf., por ejemplo, MUKAROVSKY 1931; ALLEN 1973, p. 12.
74 Cf. MARINER 1971.
75 Cf. WESTPHAL 1867, pp. 4 ss.
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artes “apotelésticas” (tcnai ¦potelestikaˆ), que salen termi-
nadas de mano del artista: la arquitectura, la escultura y la pintu-
ra. De otro las artes “prácticas” (praktikaˆ) o “músicas” (mou-
sikaˆ), en las que, además de la acción creadora del artista, hay 
que contar con un acto de ejecución o “performance” (aun cuan-
do, como ocurría sobre todo en etapas más antiguas, el creador 
–compositor/poeta– y el ejecutante fueran la misma persona): la 
danza, la música, la poesía. Las tres del primer grupo, además, 
representaban lo bello estáticamente, en el espacio, mientras que 
las tres del segundo lo hacían dinámicamente, en movimiento, 
en su desarrollo temporal. 
Todas estas artes, como es lógico, se sustentaban sobre un 
principio ordenador, que en las estáticas era la fi gura (sch`ma) 
u ordenación espacial y en las dinámicas, el ritmo (»uqmÕj). Las 
tres artes dináminas o musicales (tcnai mousikaˆ) formaban, 
de suyo, un todo unitario, más sólido que el de las espaciales. En 
ellas, no sólo creador y ejecutante eran, como acabo de decir, la 
misma persona, sino que el poeta (poiht¿j) era a la vez el com-
positor o músico (mousikÕj76).
Pues bien, en el seno de dichas artes musicales, de esta mou-
sik¿ (término que, de suyo, designa el conjunto de las tres, no 
sólo la parte “musical” de dicho conjunto, como ocurre con nues-
tra “música”) se confi guró poco a poco un sistema teórico, una 
qewrˆa, la ciencia de la música, la tcnh mousik¿, cuyo sistema 
terminó estructurado en tres apartados: la harmónica (¥rmonik¿) 
o teoría de los intervalos, las consonancias y disonancias, las es-
calas y sistemas, etc.; la rítmica (»uqmik¿), o teoría del ritmo y 
del compás y, en estrecha relación con ella, la métrica (metrik¿), 
especializada en las formas de ritmo o compás propias de la poe-
sía. Cada una de dichas tres partes tenía, a su vez, una faceta teó-
rica y otra práctica: respectivamente, la “melopea” (melopoiˆa), 
la “ritmopea” (»uqmopoiˆa) y la poesía o teoría del poema (per‹ 
poi¿matoj).
Mas dichas tres disciplinas, que con el tiempo irían cobrando 
autonomía77, no eran en principio más que tres facetas de una 
76 Término que, en principio, signifi ca “teórico de la música”, antes que “ejecutante” 
más o menos virtuoso.
77 Cf., por ejemplo, LUQUE 2001b.
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teoría general que respondía a una realidad unitaria, la de la mou-
sik¿, en cuyo seno lo que hoy entendemos por música, poesía y 
danza se hallaban estrechamente vinculadas. 
En lo que se refi ere a la confi guración progresiva de una teo-
ría sobre el ritmo, se entrevé así una primera fase en la que di-
cho ritmo se concibe ligado a los movimientos corporales de la 
danza; de ahí términos como “pie” (poÝj) o “paso” (b§sij) que 
quedaron luego como designaciones de las unidades básicas de 
dicho ritmo. Luego, poniendo más los ojos en el componente lin-
güístico, se pasó a ligar el ritmo al habla, midiéndolo (mtron) a 
partir del fl ujo silábico. Hay que esperar a Aristóxeno de Tarento 
para ver el ritmo entendido como una instancia superior, como 
algo abstracto u autónomo, por encima de los movimientos de la 
danza o de las sílabas del lenguaje. Defi ne, en efecto, Aristóxe-
no el ritmo como “ordenación de los tiempos” (t§cij crÕnwn), 
entendiéndolo, de acuerdo con los principios su maestro Aris-
tóteles, como la forma (edoj) que articula la materia (Þlh) a 
ella sometida, los tres sujetos de ritmo (»uqmizÕmena): el habla 
(lxij), el componente melódico o tonal (mloj) y el movimien-
to corporal (kˆnhsij swmatik¿). La unidad de medida de dicha 
forma rítmica no es, por tanto, el paso, ni tampoco la sílaba, 
sino una unidad temporal abstracta, el “tiempo primo” (crÕnoj 
prñtoj)78.
Distinguido, así, el ritmo (»uqmoj) de su realización 
(»uqmopoiˆa) y de los materiales temporales o duracionales a 
los que se aplica (»uqmizÕmena), queda en otro sentido estre-
chamente ligado a otro concepto y término con el que mantiene 
vínculos estrechos en diversos sentidos, el concepto de “medi-
da” (mtron). 
Ritmo y metro79 se contraponen como género y especie o 
como serie infi nita y fi nita, como secuencia indefi nida y se-
cuencia delimitada por dicha medida. Se consolida así también 
la expresión “a base de medidas” (katª mtron), en la que 
subyace la idea de “metro” como algo más claramente regulado, 
constituido por unos esquemas fi jos, no ya sólo en longitud sino 
en cuanto a su organización interna; frente a él, en el ritmo no 
78 Sobre todo ello, cf., por ejemplo, LUQUE 1987, pp. 23 ss; 1995, pp. 11 ss.
79 Cf., por ejemplo, VANDVIK 1937; DREXLER 1941.
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habría un retorno regular de elementos establecidos a priori. Se 
llegará con el tiempo a hablar de versifi cación “rítmica” o de 
“ritmos” (rhythmi), distinguiendo la nueva versifi cación silábica 
o silábico-acentual frente a la antigua versifi cación cuantitati-
va, la “métrica”. Ritmo y metro, por otra parte, se contraponen 
como dos grados distintos de abstracción: la forma rítmica es 
algo más abstracto y genérico que la forma métrica; el metro es 
un ritmo secundario lingüísticamente determinado, realizado a 
base de materiales lingüísticos80.
Sobre la base de estas ideas antiguas unos teóricos redujeron 
luego el concepto de ritmo a los procesos en los que hay una 
“periodicidad” más o menos regular o, al menos, “consabida” 81 
entre el productor y el receptor. Otros, con un criterio más laxo, 
reconocen como rítmico cualquier proceso temporal o motriz 
discontinuo82. Los primeros casi identifi can “ritmo” con “me-
tro” y, en consecuencia, dentro del lenguaje no reconocen más 
proceso rítmico que el del lenguaje versifi cado; para ellos hablar 
de “ritmo de la prosa” sería contradictorio o puramente meta-
fórico83. Para los segundos, en cambio, este ritmo de la prosa 
artística es algo absolutamente normal, como lo es también el 
ritmo del habla espontánea cotidiana.
En este sentido se orienta una de las tradicionales distinciones 
que acabamos de ver entre “ritmo” y “metro”: frente al metro, 
el ritmo no consistiría en un retorno regular de elementos esta-
blecidos a priori. Sería éste el sentido en que se habla de poemas 
“de ritmo libre”; poemas que en ese caso poco se diferenciarían 
de la prosa rítmica84.
Por esta vía se puede incluso ampliar y relajar el concepto de 
ritmo hasta el punto de reconocerlo en cualquier hecho de ha-
bla, que conlleva por naturaleza una sucesión de sílabas distinas 
(tónicas y átonas, largas y breves), de modo que nada fuera pro-
piamente no rítmico, tal como sugería ya Quintiliano:
80 Cf., por ejemplo, LUQUE 1984; 2002
81 MARINER 1971.
82 Algo próximo a lo que acabo de decir sobre el “ritmo primario”.
83 Es el caso, por ejemplo, de WIMSATT, que mencionan WELLEK-WARREN (1953, p. 
193, n. 18).
84 Cf. PRIMMER 1968 y bibliografía allí citada.
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Y, por cierto, en todo el cuerpo y, por así decirlo, en el trecho en-
tero (del habla) se halla inserto el ritmo: pues ni hablar puedo sino a 
base de sílabas breves y largas, a base de las cuales se hacen los pies. 
Más, sin embargo, se lo requiere y aparece en las cláusulas85.
Pero, si es así, ¿qué distinción establecer entre el habla común 
y la prosa artística? Viene entonces aquí otro tipo de concepción 
del ritmo no ya a base de unos patrones más o menos regulares, 
surgidos de la alternancia de dos tipos de sílabas, sino desde 
la óptica de la membración, de la responsión, de la estructura 
armoniosa. Así enfocado, el ritmo se desliga de sus lazos con 
las sílabas y sus posibilidades de prominencia en virtud de las 
modulaciones prosódicas (el tono, la intensidad, la duración) y 
se le abre la puerta al ámbito de las otras unidades de producción 
(unidades rítmicas primarias) del habla, las palabras y las frases. 
También estas unidades mayores pueden establecer patrones de 
retorno más o menos regular, como lo hacen las sílabas, pero, 
sobre todo, dan pie y constituyen el sustento de una articulación 
armónica del habla donde tengan cabida todo tipo de responsio-
nes o correspondencias.
Se da por esta puerta entrada en la producción del ritmo a una 
gama infi nita de factores lingüísticos: todo tipo de elementos del 
lenguaje, formales y/o de contenido, pueden intervenir en esta 
articulación del habla a base miembros que se corresponden e 
interrelacionan armónicamente, rítmicamente, de muchas mane-
ras posibles. Cualquier elemento formal o de contenido que se 
puede repetir u organizar en disposición de correspondencia con 
otros puede ser susceptible de formar parte de la organización 
rítmica del habla.
Es éste, como veremos, el sentido en que se orienta la arti-
culación rítmica de la prosa artística promovida por los rétores 
antiguos, a base de dejar en ella bien establecidas unas unidades 
de articulación periódica, con unos límites bien marcados y con 
una estructura interna armónica86.
En este sentido irá en buena parte la distinción antigua entre 
la organización rítmica del lenguaje versifi cado (secuencia de 
85 Et in omni quidem corpore totoque, ut ita dixerim, tractu numerus insertus est: 
neque enim loqui possum, nisi e syllabis brevibus ac longis, ex quibus pedes fi unt. 
Magis tamen et desideratur in clausulis et apparet...: IX 4,61.
86 Cf., por ejemplo, LUQUE 2001.
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medidas de base cuantitativa, silábica o silábico-cuantitativa) y 
la organización rítmica de la prosa (articulación rítmica a base de 
unas unidades fraseológicas bien marcadas87 mediante diversos 
elementos formales y de contenido de la propia dicción; elemen-
tos entre los que se incluyen ciertos patrones rítmicos del tipo 
de los que caracterizan en su totalidad al lenguaje versifi cado).
Pero todas estas nociones no se han delimitado ni se delimi-
tan siempre con la sufi ciente claridad y entre los términos que 
las designan las interferencias son frecuentes. Sin ir más lejos, 
en la pareja básica ritmo/metro es lógico que esto ocurra, cuan-
do hasta los propios conceptos se imbrican mutuamente; todo 
metro es rítmico y todo ritmo conlleva un cierto tipo de medida. 
Todo ello hace que los problemas terminológicos no sean infre-
cuentes en estos terrenos, y aún más cuando se trata de textos 
como los ciceronianos que no persiguen una exposición estric-
tamente técnica.
5. Los orígenes de la noción de “ritmo”: el término »uqmÕj
Y, por fi n, cerremos estas refl exiones con una breve consi-
deración sobre el sentido originario del término griego »uqmÕj. 
Parece, en efecto, que dicho término no tuvo desde el principio 
una relación clara y exclusiva con los procesos motrices o tem-
porales, sino que se presenta, en general, con un doble sentido: 
por un lado, simplemente el sentido de regularidad, forma, ley; 
por otro el de fl ujo regular, repetición regular. Así se puede ver 
en Aristides Quintiliano, quien, aun manteniéndose en la línea 
de Aristóxeno, dejaba constancia expresa de esta multiplicidad 
de sentidos del término »uqmÕj.
Formalmente la única etimología posible de »uqmÕj parece 
ser la que lo relaciona con »en, “fl uir”88. Pero aun así la relación 
semántica entre “ritmo” y “fl uir” no parece tan clara; es más, re-
sulta difícil. La fi lología moderna no se ha mostrado unánime al 
respecto, ni, en consecuencia, tampoco en la determinación del 
87 De manera especial en sus comienzos y en sus fi nales: sententiae verbis fi niantur eorumque 
verborum numero nascatur ab proceris numeris ac liberis ... Et, si primi et postremi [illi] 
pedes sunt hac ratione servati, medii possunt latere (Cic. De or. III 49, 191); nam ut initia 
clausulaeque plurimum momenti habent, quotiens incipit sensus aut desinit, sic in mediis 
quoque ... (Quint. IX 4,67).
88 Cf. FRISK 1960, s.v.
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contenido semántico originario del término »uqmÕj. Unos se han 
manifestado más abiertamente a favor de la relación “ritmo”–
”fl uir”; es el caso de Schröder89, de Fritz90, de Waltz91 o, más 
recientementem de Wolf92. Otros, como Jaeger93, Leemans94, 
Benveniste95 o Primmer96 han mostrado reparos más o menos 
fuertes a esta relación.
Waltz, por ejemplo, insistía en que la noción originaria de 
“ritmo” (»uqmÕj, relacionado con »en) había estado libre de 
otras, como “medida” o “simetría”, que se le habrían ido aso-
ciando luego arbitrariamente con el uso: la idea originaria habría 
sido sólo la del fl uir continuo. Luego el término »uqmÕj se habría 
aplicado a todo movimiento continuo y suave, como el de un 
arroyo que fl uye, y que produce sobre nosotros una impresión 
agradable97. De ahí habría pasado a designar los movimientos 
sonoros del canto, de la música, de la poesía, a la prosa retórica, 
indicando “la fl uidité du mouvement continu, interrompu, ...que 
constitue la sucession des sons instrumentaux ou vocaux”. En 
Grecia este término no se habría visto mezclado en un principio 
con la idea de medida (mtron) ni con otras afi nes; el »uqmÕj 
habría sido simplemente “una cualidad del movimiento”. Pero 
luego, incluso ya entre los griegos, a esta noción de “ritmo” se 
le habrían ido agregando otras, ajenas a su etimología, como las 
ideas de “regla”, “medida” u “ordenación simétrica”, en lo cual 
es posible reconocer la infl uencia de Pitágoras con su culto por 
el número. Así se modifi ca la noción primitiva de “ritmo” tanto 
en los fi lósofos como en el habla de la calle. De este modo, en 
la lengua de la retórica, llegó a entrar en el campo de »uqmÕj el 








96 1968, pp. 19 ss.
97 WALTZ 1948, p. 112.
98 Curiosamente WALTZ consideraba a los romanos como los verdaderos responsables 
de esto. Por obra de CICERÓN [sic] se habría consagrado con este sentido el término 
numerus. 
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de »uqmÕj, sino un mero sucedáneo. De ahí inconsecuencias tan 
graves como el que Cicerón (De or. III 186) afi rmara que nu-
merus in continuatione nullus est, lo cual contraviene la idea de 
“movimiento o fl ujo continuo” que Waltz pretendía reconocer en 
»uqmÕj, o el que por parte de Cicerón o Quintiliano se relacionen 
estrechamente numerus y modus, rhythmus y metrum99.
Jaeger100, por ejemplo, a propósito del fragmento 67 de Ar-
quíloco101, escribía: 
La concepción de donde brota este ethos soberano se eleva por 
encima del consejo puramente práctico de mantener la moderación 
en la vida cotidiana, hasta la intuición de un ‘ritmo’ en la totalidad 
de la existencia humana. En ella funda Arquíloco su exhortación al 
propio control y la advertencia ante todo desbordamiento sentimental, 
en la alegría y en la pena, es decir, ante toda la constricción exterior 
(...). En este ‘ritmo’ es acaso posible percibir ya algo del espíritu de 
la fi losofía natural y del pensamiento histórico que, por primera vez, 
avanza hacia la intuición objetiva de una legalidad en el curso natural 
de la existencia. Heródoto [I 207] habla derechamente de los ‘ciclos 
de las cosas humanas’ y por ello entiende, ante todo, los altos y los 
bajos de la fortuna.
Ello no debe conducirnos, sin embargo, a pensar el ritmo de Arquí-
loco como algo fl uyente, que es la consecuencia natural de lo rítmico 
para el sentimiento moderno, que suele apoyarse en una derivación 
etimológica de la palabra, de »w, ‘fl uir’. La historia real de la palabra 
se opone claramente a esta interpretación. La aplicación de la palabra 
al movimiento de la danza y la música, de la cual deriva nuestra pa-
labra, es secundaria y oculta la signifi cación fundamental. Debemos 
ante todo preguntarnos cómo entendieron los griegos la esencia de la 
danza y de la música. Y esto se halla brillantemente ilustrado por la 
signifi cación fundamental tal como se muestra ya en el verso de Ar-
quíloco. El hecho de que el ritmo ‘mantenga’ al hombre –he traducido 
antes los ‘mantiene en sus límites’– excluye ya toda idea de un fl ujo 
de las cosas. Pensemos en el Prometeo de Esquilo, que se halla sujeto, 
inmóvil en su roca, con grillos de hierro y dice: me hallo encadenado 
aquí en este ‘ritmo’102; o en el Jerjes, del cual dice Esquilo que ha 
encadenado el fl ujo del Helesponto y ha ‘dado otra forma (ritmo) al 
99 Ignorando a ARISTÓTELES, por ejemplo, Rhet. III 9,3.
100 1933, pp. 126 ss.
101 “Ni debes pavonearte ante el mundo como vencedor ni hundirte y lamentarte como 
vencido; alégrate con lo que es digno de alegría, no te rindas con exceso ante la 
desventura, conoce el ritmo que mantiene a los hombre en sus límites (gˆgnwske 
d/ ooj »uqmÕj ¦nqrëpouj ™cei)”: trad. del propio JAEGER.
102 Esqu. Prom. 241: òd/ rrÝqmismai.
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curso del agua’103, es decir, lo ha transformado en un puente y lo ha 
sujetado con fi rmes ataduras. Ritmo es aquí lo que impone fi rmeza y 
límites al movimiento y al fl ujo. Y esto es únicamente lo que signifi -
ca para Arquíloco. También Demócrito habla de ritmo del átomo en 
el antiguo y auténtico sentido y entiende por ello no su movimiento, 
sino, como ya Aristóteles certeramente lo interpretó, su ‘esquema’104. 
Y así entendieron también los intérpretes antiguos las palabras de 
Esquilo. Evidentemente, cuando los griegos hablan del ritmo de un 
edifi cio o de una estatua no se trata de una transposición metafórica 
del lenguaje musical. Y la intuición originaria que se halla en el fondo 
del descubrimiento griego del ritmo, en la danza y en la música, no se 
refi ere a su fl uencia, sino, por el contrario, a sus pausas y a la constante 
limitación del movimiento.
Más adelante105 pondera Jaeger la enorme importancia del nú-
mero (¦riqmÕj) y de la aritmética, puestos en íntima relación con 
la música dentro de la tradición pitagórico-platónica; relación de 
donde procede la consideración de las leyes numéricas del mun-
do sonoro, base de la teoría fi losófi ca sobre la acción educadora 
de la música. Esta unión entre aritmética y música dio lugar a las 
más fecundas ideas pedagógicas de los griegos: “sólo el conoci-
miento de la esencia de la armonía y del ritmo que surge de ella 
sería bastante para asegurar a los griegos la inmortalidad en la 
historia de la educación humana”. Es un conocimiento aplicable 
a todas las esferas de la experiencia humana, incluida la organi-
zación del cosmos. La armonía expresa la relación de las partes 
con el todo. En ella se halla implícito el concepto matemático 
de proporción. “Sólo si alcanzamos a comprender el dominio 
ilimitado de este concepto en todos los aspectos del pensamiento 
griego de los clásicos y de los tiempos posteriores, llegaremos a 
una representación adecuada de la fuerza normativa del descu-
brimiento de la armonía”.
Concepto de armonía, que se expresa en griego con un tér-
mino cuya raíz (*ar-), en sus diversas posibilidades y grados de 
realización silábica, se comprueba como altamente productiva 
en el ámbito de las lenguas indoeuropeas106, en las cuales ha 
dado lugar a una serie de palabras que, como sugería García 
103 Esqu., Pers. 747: pÕron meterrÝqmize.
104 Arist., Met. A 4, 985b 16.
105 1933, pp. 162 ss.
106 Cf., por ejemplo, POKORNY 1969, pp. 55-63.
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Calvo107, hacen de esta raíz el semantema técnico por excelen-
cia; palabras que apuntan siempre a las nociones de “disconti-
nuidad”, de “ensamblamiento” en su doble faceta de análisis y 
de síntesis (desmembración o división en piezas y combinación 
de dichas piezas en un conjunto).
Con este concepto de armonía aparece, como hemos visto, 
íntimamente relacionado el de ritmo (»uqmÕj), al igual que el de 
medida (mtron) y el de relación (lÕgoj), todos ellos conceptos 
básicos en la cultura griega:
Los conceptos de ritmo, medida y relación se hallan en íntima co-
nexión con él o reciben de él su contenido más preciso. Lo mismo 
para el concepto de cosmos que para el de la armonía y el ritmo, el 
descubrimiento de la ‘naturaleza del ser’ es el estadio previo para lle-
gar a su trasposición al mundo interior del hombre y al problema de la 
estructuración de la vida .
Volverá Jaeger sobre la misma idea a propósito de la Repúbli-
ca de Platón, donde sí aparece ya »uqmÕj con su nuevo sentido 
de “ordenación del movimiento”:
Inseparable de la armonía es el ritmo, o sea el orden en el movi-
miento108. Ya dijimos más arriba que la palabra griega por su origen, 
no entraña la acepción de movimiento, pero expresa en numerosos 
pasajes el ‘momento’ de una posición u ordenación fi ja de objetos. 
La mirada del griego la reconoce tanto en estado de quietud como en 
estado de movimiento, en el compás de la danza, del canto o del dis-
curso, sobre todo si es en verso (...) la teoría del ethos en la armonía 
y el ritmo. De esta teoría se deriva lo que Platón enseña acerca de la 
selección de las armonías que expresan el ethos del hombre valiente 
o del hombre sereno. Y de entre la riqueza de las clases de ritmos no 
selecciona tampoco más que aquellas que imitan la esencia de estas 
dos actitudes morales de la voluntad. Por donde la teoría del ethos 
se erige en el principio común tanto de la paideia musical como de 
la paideia rítmica. Pero ya el mero hecho de que tome esta teoría de 
Damón, el mayor teórico musical de la época socrática, demuestra 
que no estamos ante algo específi camente platónico, sino ante una 
107 1975, pp. 14 ss. Previamente presenta una rica enumeración de palabras relaciona-
das con esta raíz organizada en cinco apartados correspondientes a las nociones de 
“ajustar, justo, preciso”, “juntura, miembros, articulación”, “ensamblar, conjunto, 
estructura”, “correspondencia, harmonía, agrado, arte, manera” y “orden, cuenta, 
número, razonar, hablar, discutir”. 
108 Rep. 399 E.
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concepción de la música peculiar de los griegos, que de un modo 
consciente o inconsciente fue decisiva desde el primer momento con 
respecto a la posición dominante que la armonía y el ritmo desempe-
ñan en la cultura griega109.
He considerado oportuno transcribir estas largas citas de Jae-
ger porque en sus palabras queda más que patente no sólo el 
sentido primario del término »uqmÕj sino también la posición 
cardinal del concepto de “ritmo” en el pensamiento y en la cul-
tura griega.
Desde esa idea partirá Benveniste, en su decisivo trabajo so-
bre la noción de “ritmo” y su expresión lingüística, cuyas líneas 
generales no se apartan de las que acabamos de ver en Jaeger:
La notion du ‘rythme’ est de celles qui intéressent une large por-
tion des activités humaines. Peut-être même servirait-elle à caracté-
riser distinctivement les comportements humains, individuels et col-
lectifs, dans la mesure où nous prenons conscience des durées et des 
succesions qui les réglent, et aussi quand, par-delà l’ordre humain, 
nous rejetons un rythme dans les choses et dans les évènements.
Así inicia su estudio110 de nuestro término, generalizado luego 
desde Grecia y Roma a todo el pensamiento occidental. E in-
mediatamente pasa a reconocer que, a pesar de que morfoló-
gicamente no hay difi cultad para relacionar »uqmÕj con »en, 
“fl uir”, los lazos semánticos resultan, sin embargo, imposibles 
en cuanto se examinan las fuentes más antiguas. Los textos de 
Demócrito, los de Heródoto, los de los líricos, los de la tragedia, 
los de la prosa ática del siglo V (Jenofonte o Platón), los de Aris-
tóteles, todos confi rman la idea de »uqmÕj no como “fl ujo”, sino 
como scÅma, es decir, “estructura”, “fi gura”, “forma”. 
Sobre esta base afi rma Benveniste que »uqmÕj desde los orí-
genes al período ático no signifi có nunca “ritmo” en nuestro sen-
tido moderno; que nunca se aplica al movimiento regular, por 
ejemplo, de las olas; que su sentido constante a través de todas 
las variadas condiciones de su empleo es el de “forma distinti-
va”, “fi gura proporcionada”, “disposición”111.
109 1933, pp. 620 s.
110 1951, p. 327.
111 Y otro tanto ocurre con sus derivados o compuestos, nominales o verbales.
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Ello no conduce a Benveniste tanto a discutir la relación de 
»uqmÕj con »en, cuanto a centrar la atención sobre el sufi jo 
-moj, que, según él, indica no cumplimiento de la acción indica-
da por la raíz, sino modalidad particular de dicho cumplimiento, 
tal como se presenta a los ojos. Así, por ejemplo, frente a crÅsij, 
que signifi ca “el hecho de consultar un oráculo”, crhsmÕj indica 
“una respuesta particular de dicho oráculo”; frente a qsij (“el 
hecho de colocar”), qesmÕj (“una disposición particular”); fren-
te a st§sij (“el hecho de estar en pie”), stasmÕj (“la manera 
de estar”).
En lo que a radicales se refi ere, la diferencia entre scÅma y 
»uqmÕj es evidente: el primero, relacionado con ™cw (“yo es-
toy”; cf. habeo, habitus) se defi ne como una “forma” de estar 
fi ja, realizada o puesta de algún modo como un objeto; »uqmÕj, 
en cambio, según los contextos, designa la forma en el instante 
en que es asumida por lo que se mueve, por lo que es móvil, 
fl uido y no tiene consistencia orgánica; es una “forma”, por así 
decirlo, provisional, momentánea, modifi cable.
Si tenemos en cuenta que »en constituye en la fi losofía jo-
nia, en Heráclito, Demócrito, el predicado esencial de la natu-
raleza y de las cosas, se comprenderá entonces fácilmente que 
»uqmÕj signifi ca al pie de la letra “manera particular de fl uir” y 
que haya sido el término más propio para describir unas “fi gu-
ras”, “confi guraciones” o “disposiciones” que no tienen fi jeza ni 
necesidad natural, sino que son resultantes de una disposición 
siempre en trance de cambiar. La elección de un derivado de 
»en para expresar esta modalidad específi ca de la “forma” de 
las cosas es algo plenamente comprensible en el contexto de la 
fi losofía que la inspira.
En todo ello estaban ya implícitas las condiciones para que 
luego »uqmÕj fuera la palabra apropiada para expresar lo que 
nosotros entendemos hoy por “ritmo”. Y es precisamente en Pla-
tón donde se detecta el paso desde la antigua noción de “ritmo” a 
la nueva; en él aparece aún »uqmÕj con su valor tradicional, pero 
enriquecido con una nueva orientación:
Mas, querido, cuando captes todos los intervalos (diast¿mata) 
–su número– que hay de la voz acerca de lo agudo y lo grave (fwnÅj 
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ÔxÝthtÕj te pri ka‹ barÝthtoj) y de qué clase son, y los límites 
de los intervalos y todas las combinaciones que nacen de ellos –que 
los antepasados reconocieron y nos transmitieron a sus sucesores con 
el nombre de armonías (¥rmonˆaj), y, por otra parte, que se dan otros 
accidentes semejantes que residen en los movimientos del cuerpo, los 
cuales <medidos mediante números (di/ ¥riqmñn metrhqnta)> di-
cen que deben ser llamados ritmos y metros (»uqmoàj kai; mtra), y 
a la vez hay que considerar que así hay que atender a toda unidad y 
multiplicidad (per‹ pantØj œnØj ka‹ pollñn)– cuando, pues, captes 
eso de este modo, entonces habrás llegado a ser sabio112.
  
Heráclito (...) Dice, en efecto, que lo uno ‘siendo discordante en 
sí concuerda consigo mismo’, ‘como la armonía del arco y de la lira’. 
Mas es un gran absurdo decir que la armonía (¥rmonˆan) es discor-
dante o que resulta de lo que todavía es discordante. Pero, quizás, lo 
que quería decir era que resulta de lo que anteriormente ha sido dis-
cordante, de lo agudo y de lo grave (toã Ôxoj ka‹ baroj), que luego 
han concordado gracias al arte musical (ÛpØ tÅj mousikÅj tcnhj), 
puesto que, naturalmente, no podría haber armonía de lo agudo y de 
lo grave cuando todavía son discordantes. La armonía, ciertamente, 
es una consonancia, y la consonancia es un acuerdo (½ gªr ¥rmonˆa 
sumfwnˆa stˆn, sumfwnˆa d¡ Ómologˆa tij); pero un acuerdo a 
partir de cosas discordantes es imposible que exista mientras sean dis-
cordantes y, a su vez, lo que es discordante y no concuerda es imposi-
ble que armonice. Justamente como resulta también el ritmo de lo rá-
pido y lo lento (ìsper ge ka‹ Ó »uqmØj k toã tacoj ka‹ bradoj), 
de cosas que en un principio han sido discordantes y después han con-
cordado. Y el acuerdo en todos estos elementos lo pone aquí la música 
(...) Y la música es, a su vez, un conocimiento de las operaciones amo-
rosas en relación con la armonía y el ritmo (ka‹ ™stin aå mousikÂ 
per‹ ¥rmonˆan ka‹ »uqmØn rwtikñn pist¿mh) (...)113.
Este orden en el movimiento ha recibido precisamente el nombre 
de ritmo (tÐ dÂ tÅj kin¿sewj t§xei »uqmØn ×noma eŠh), mientras 
que al orden de la voz (tÅj fwnÅj), donde lo agudo y lo grave se 
funden (toã te Ôxoj ¨ma ka‹ baroj sugkerannumnwn), se le ha 
dado el nombre de armonía (¥rmonˆa) y la unión de ambos se llama 
arte coral (coreˆa)114.
112 Phil. 17 c-e; trad. Mª A. Durán, Madrid, 1992.
113 Symp. 187 b-c, trad. M. Martínez Hernández, Madrid, 1993.
114 Leg. 665 a. Prácticamente de la misma época que estos textos platónicos es el pasa-
je de citado por CASTILLO (1968, p. 287), en el que se asocia ya la idea de ritmo a la 
organización de la prosa artística: “Porque hay algunos prosistas que ... prefi rieron 
escribir discursos que no se refi eren a vuestros contratos, sino que se dirigen a 
todos los griegos, que atañen a la ciudad y a todo el público que asiste a una fi esta 
solemne. Estas obras, según todos dicen, se acomodan más a las composiciones 
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Nótese en estos pasajes la expresa relación del ritmo con la 
armonía, ambos dentro de la música como “formas” proporcio-
nadas, concordantes. La defi nición de “ritmo” que se da en el ter-
cero de ellos (Las leyes) no se aparta del sentido tradicional del 
término; sólo lo reorienta. Platón emplea aún el término »uqmÕj 
con el sentido de “forma distintiva, disposición, proporción”; su 
innovación consiste en aplicar este sentido a la forma del movi-
miento del cuerpo humano, a la danza, y a la disposición de las 
fi guras que surgen en este movimiento. Lo decisivo aquí, como 
se ve por el pasaje del Filebo, está en la noción de un »uqmØn 
corporal, asociado a la “medida” (mtron) y sometido a las leyes 
del número (¦riqmÕj).
Detrás de todo esto reconocía Benveniste un largo proceso de 
refl exión sobre la naturaleza de las cosas. A nosotros, en cam-
bio, después de tantos siglos, la noción de ritmo nos resulta algo 
natural, necesariamente inherente a las formas articuladas del 
movimiento; y esto hasta tal punto que nos resulta difícil creer 
que no fue así desde el principio, que fue preciso el esfuerzo de 
muchos pensadores para llegar a defi nir y a tomar conciencia de 
dicha noción115.
No nos debe pasar tampoco desapercibida la relación que 
en el Filebo se establece expresamente entre ritmo (»uqmÕj) y 
número (¦riqmÕj). Dicha relación aparece igualmente explícita 
en otros textos antiguos. Tal es el caso de la Retórica de Aristó-
teles: 
Lo primero, en efecto, no resulta convincente (porque da la im-
presión de artifi cioso) y al mismo tiempo distrae, pues hace que <el 
oyente> esté sólo pendiente de cuándo volverá otra vez la cadencia. 
Ocurre, pues, como con los niños, que a la pregunta de los heraldos 
‘¿a quién escoge el liberto por patrón?’ se adelantan a responder ‘¡A 
Cleón!’ En cambio, lo que no tiene ritmo resulta ilimitado (tØ d¡ 
que llevan música y ritmo (Ómoiotrouj enai toj metª mousikÅj ka‹ »uqmØn 
pepoihmnoij) que a las que se pronuncian en el tribunal (Á toj n dikasterˆw 
legomnoij). Pues en la expresión aclaran los hechos de manera más poética y 
adornada e intentan utilizar los pensamientos más dignos y nuevos y además orga-
nizan todo el discurso con otros brillantes y útiles procedimientos. Al oírlos, todos 
disfrutan no menos que con las composiciones métricas (òn ¨pantej ¦koÝontej 
kaˆrousin oÜd¡n Ætton Átñn n toj mtroij pepoihmnwn)...”. Trad. J.M. 
Guzmán, Madrid, 1979.
115 BENVENISTE 1951, p. 335.
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¦rruqmon ¦pranton); y es preciso que haya una delimitación, si 
bien no en virtud del metro (mÂ mtrw), pues lo indeterminado no es 
ni placentero ni inteligible (¦hd¡j gªr ka‹ ©gnwston tØ ©peiron). 
Ahora bien, en virtud del número queda todo delimitado (peraˆnetai 
d¡ ¦riqmü p§nta). Y el número de la forma de la dicción es el ritmo, 
del cual también los metros son divisiones (Ó d¡ toã sc¿matoj tÅj 
lxewj ¦riqmÕj »uqmÕj stin, oä ka‹ tª mtra tm¿mata)116.
Y un poco más adelante (1409b 5) volverá a afi rmar la pre-
sencia del “número” en la dicción organizada rítmicamente a 
base de períodos:
número tiene la dicción a base de períodos” (¦riqmØn ™cei ½ n 
periÕdoij lxij).
En Isócrates se lee igualmente:
(...) después de haber abarcado todas las estructuras (¨pantaj 
toàj »uqmoàj perilabën)117.
Dentro de este mismo ámbito de la retórica veremos más ade-
lante a Dionisio de Halicarnaso utilizar el término ¦riqmÕj para 
referirse al ritmo de la prosa118.
Y esta proximidad entre »uqmÕj y ¦riqmÕj en la lengua griega 
pudo contribuir a que el latín recogiera el signifi cado de ambos 
términos con uno solo, numerus119:
Numerus vocatur qui Graece »uqmÕj dicitur120.
La equivalencia o proximidad entre los dos conceptos y tér-
minos no ha parecido siempre fácil a los estudiosos. Ya hemos 
116 Rhet. III 8, 1408b 22.
117 Busiris 16,1 s.
118 Dem. 54, 1119,1.
119 Cf. CASTILLO 1968, p. 288, en donde se encontrará también lo fundamental sobre 
posible etimología de numerus (quizá relacionable con el griego nom§w, nmw, en 
donde se halla implícita la idea de “distribución”) y sus signifi cados principales 
en los primeros empleos documentados en latín: nociones de cantidad, de núme-
ro, clase, categoría o importancia. Implicando la idea de “ritmo” aparecería por 
primera vez quizá en el epitafi o de Plauto que recoge Aulo Gelio (I 24) y luego en 
Lucrecio (II 629 ss.; 635 s.; IV 768 ss.; V 1401 s.), en Catulo (50,5) y en la Rhet. 
ad Her. IV 44,12.
120 Cic., Or. 67. Cf. al respecto Cocchia 1919.
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visto al respecto las afi rmaciones de Waltz; afi rmaciones, por 
cierto, no bien fundadas, como ya dije, ni bien documentadas. 
Ya antes habían mostrado sus escrúpulos al respecto Christ y 
Graf121. Para el primero122, por ejemplo, una vez entendido el 
ritmo en palabras de Aristóxeno como “ordenación de tiempos” 
(t§xij crÕnwn), todos los materiales sujetos a ritmo (los »uqmi-
zÕmena), las sílabas, los movimientos corporales, los tonos de la 
música, tenían que ser medidos en términos de unidades tempo-
rales, de “tiempos primos” (crÕnoi prñtoi). El resultado de esta 
medida se expresaría en números. De ahí que Aristóteles afi rma-
ra en la Retórica (III 8,2): Ó d¡ toã sc¿matoj tÅj lxewj ¦ri-
qmÕj »uqmÕj sti123. El que los latinos designaran el concepto 
de ritmo con el término numerus pudo deberse, según Christ, 
a consideraciones como las que acababa de exponer o bien al 
intercambio que observaron en griego entre »uqmÕj y ¦riqmÕj.
Para Cocchia124, los latinos emplearon el término numerus 
con el sentido de “ritmo”, mirándose en el espejo de los griegos, 
en especial de Aristóteles, en el que afl ora la idea aristoxénica de 
“ritmo” como “ordenación de tiempos”, en la que va implícita 
la idea de “percepción de dicho orden” y de “medida” del mis-
mo. No en vano, dice, los propios latinos harían también un uso 
amplio del término modus, “medida”, para designar conceptos 
musicales. Se podría pensar, dice, que se tratase de un uso pa-
ralelo e independiente que hicieron los latinos de la palabra nu-
merus en una acepción técnica especial. Si los griegos hubieran 
empleado ¦riqmÕj, aunque fuera una sola vez, como equivalente 
de »uqmÕj, se podría pensar que los poetas o los gramáticos ro-
manos se habrían apropiado el concepto y se habrían centrado 
en uno de los dos términos; algo similar a lo ocurrido con gram-
matik¿ y litteratura (en su sentido originario, se entiende).
No es posible demostrar la suposición de Müller de que este 
empleo de numerus fuese una innovación de Ennio bajo el in-
fl ujo de las doctrinas pitagóricas. Para Cocchia, numerus en su 
sentido de “armonía” remonta al patrimonio más arcaico de la 
121 1891, p. 16, n.º 1.
122 1879, p. 2.
123 Remitía Christ también a Arist., Probl. XIX 38; Platón, Phil. 17d; Ateneo XIV 
632d.
124 1919, pp. 167 ss.
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lengua; es altamente signifi cativo que numerus tenga la misma 
raíz que el griego nÕmoj, que, como es bien sabido, además de 
los signifi cados de “distribución” o “ley”, tiene el de “armonía”. 
Semejante conexión confi rma el concepto de “orden” al que se 
adscribe esta palabra y clarifi ca la etimología originaria, que se 
halla en la base del uso latino del término. En efecto, la equi-
valencia entre numerus y »uqmÕj mal se entiende si no se tiene 
en cuenta la del término griego ¦riqmÕj con »uqmÕj; la cual, a 
su vez, no encaja si se concibe »uqmÕj exclusivamente como 
“fl ujo” o “movimiento”125. Es preciso no olvidar su signifi cado 
primario de “forma”, “estructura”, tal como lo hemos visto de-
fi nido en palabras de Jaeger o de Benveniste y tal como sugiere 
la propia etimología de ¦riqmÕj, palabra formada sobre la mis-
ma raíz indoeuropea *ar-, a partir de la cual se forma también 
¥rmonˆa y tantos otros términos relacionados con las ideas de en-
samblamiento y estructura, a las cuales hice referencia más arriba.
6. Las denominaciones latinas: rhythmus/numerus
El testimonio más antiguo de numerus con el sentido de “rit-
mo” podría ser, según Castillo, el epitafi o de Plauto transmitido 
por Gelio (I 24). Luego la propia Castillo recoge varios pasa-
jes de Lucrecio, de Catulo y de la Rhetorica ad Herennium que 
“permiten afi rmar que con anterioridad al año 55 a.C. el término 
numerus se había empleado en latín para expresar nociones de 
cantidad y orden, y además como designación de la cadencia pro-
pia de la danza y referido al ritmo de la versifi cación poética”126.
La presencia de numerus con este sentido se constata igual-
mente en Virgilio (ecl. 9, 45 numeros memini, si verba tenerem), 
en Propercio (III 22,6 Phrygis insanus numerus) o en Ovidio (Am. 
I 1,27 sex mihi surgat opus numeris, in quinque residat: aquí, 
como se ve, con el sentido de “unidad de ritmo”, “pie métrico”).
Cicerón, en su empeño de crear un lenguaje técnico latino, 
no usará nunca el griego rhythmus, a pesar de que con toda pro-
babilidad dicho término debía de circular normalmente en las 
escuelas de su época; acude en su lugar a numerus, que, como 
he resumido en nota anterior, también era ya por entonces de 
125 Es lo que le ocurría a WALTZ 1948.
126 CASTILLO 1968, pp. 284 ss.
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uso corriente como tecnicismo para hacer referencia al ritmo. 
Castillo127, sin embargo, recoge con acierto varios pasajes que 
revelan cómo desde Varrón hasta Mario Victorino se mantiene 
cierta resistencia al empleo de numerus, que normalmente debe 
ser explícitamente referido a rhythmus128, término éste que lógi-
camente no necesitaba de explicación ninguna.
Cicerón empleará numerus en estrecha relación o casi en con-
currencia con términos como compositio y perfectio129 o como 
forma, que recuerda el griego scÅma130, y quadrum131. Extiende 
Cicerón el uso de numerus no sólo a los terrenos de »uqmÕj y 
¦riqmÕj, en sus diversos sentidos de estructura y esquemas rít-
micos, sino incluso al terreno del mtron, lo cual lo lleva a un 
cierto grado de imprecisión terminológica, por lo demás común 
en sus escritos de retórica, que corren así el riesgo de malenten-
didos, como ya reconocía Quintiliano, quien además, de acuerdo 
con su época, liberada ya de aquel rigor de la latinitas ciceronia-
na, no tenía inconveniente en recurrir al término rhythmus.
En griego los conceptos de »uqmÕj, de ¦riqmÕj y de mtron, 
y los términos que los designan, se hallan a veces en concu-
rrencia, de modo que las lindes entre sus respectivos campos se 
desdibujan en ocasiones, sobre todo dentro del terreno de la ex-
presión lingüística, en prosa o en verso. En latín la delimitación 
es tanto más difícil como necesaria, pues a la proximidad de los 
conceptos se añade la peculiaridad terminológica del empleo de 
numerus.
Numerus con el sentido de “ritmo” en latín tiene, por un 
lado, que deslindarse de los demás sentidos (“número”, “can-
tidad”, “parte de un todo”, “rango”, “lugar”, “orden”) con que 
se emplea. Por otro lado, tiene que entrar en concurrencia con 
rhythmus (y a través de él con el ¦riqmÕj–»uqmÕj griego), lo 
127 1968, pp. 288 ss.
128 Rhythmus... latine numerus dicitur: Varro De serm. lat. 87, p. 218 Goetz-Schoell; 
nam sunt numeri rhythmoe, ut et ipse (Cicero) constituit et secuti eum Vergilius, 
cum dicit ‘numeros memini, si uerba tenerem’, et Horatius ‘numerisque fertur 
lege solutis’: Quint. IX 4,53; rhythmum qui latine numerus vocatur: Diom.  GLK I 
513,1 s.; latine numerus dicitur, ut Vergilius ‘numeros memini...’: Mar. Vict. GLK 
VI 41,25.
129 Or. 181, 182, 228.
130 De or. III 199.
131 Or. 208, 233.
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cual lo lleva a conectarse también con mtron/metrum y demás 
equivalentes latinos (modus y similares, en un sentido; versus y 
similares, en otro). Todo ello, sin embargo, sobrepasa los límites 
del presente trabajo.
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